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Izum linearne perspektive v quattrocentu je več kot zgolj slikarski dogodek. 
Slikarska tehnika reprezentacije arhitekturnega prostora ni le na novo izurila človeško oko, ki 
je pojave v svetu uvidelo za perspektivične probleme, pač pa je pokazala na njegovo 
nezadostnost in anahroničnost. Zgodovina perspektive je zgodovina serije vdorov nečesa, kar 
ni po meri človeka. Zato korenito preoblikuje ne le njegovo vizualnost, pač pa tudi 
pojmovanje sebe in dojemanje zunanjega sveta. Vprašanje perspektive ni vprašanje realizma, 
njen resnični doprinos je poseg koda, ki začne strukturirati vsa področja človeškega 
delovanja. Njegovemu vplivu sledimo preko razvoja nove koncepcije prostora, naknadnega 








Invention of linear perspective in quattrocento is more than just an artistic event. 
Painter’s technique of representation of architectural space not only re-trained human eye in a 
way that it saw world’s phenomena as specific perspectival problem, but it also showed that 
the human eye is obsolete and anachronistic. The history of perspective is constituted of a 
series of intrusions that are not made to fit human domain. Therefore it radically transforms 
not only man’s visuality but also its perception of itself and of the outside world. The question 
of perspective is not a question of realism, its real contribution is inauguration of a certain 
code that begins to structure all areas of human’s activity. In this thesis we follow its 
influence through the development of a new concept of space, subsequent initiation of modern 
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Pojem »perspektiva« prihaja iz latinske besede »perspectiva« in pomeni »videti 
skozi«.1 Iz tega sledi, da perspektiva po definiciji zanika materialnost slikovne ploskve, na 
kateri skonstruira iluzionistično reprezentacijo prostora, ki se gledalcu kaže kot »okno v 
svet«.2 Metafora okna, ki jo uvede prvi teoretik perspektive, Leon Battista Alberti, je več kot 
očitna, saj je preko nje naslikanih mnogo vélikih perspektivičnih del. Toda če jo formuliramo 
na bolj splošen način, postane metafora nezadostna. V perspektivični sliki je na mestu manka 
sveta ta svet reprezentiran s svojo iluzijo. Preko zastora se nam kaže prizor. Tukaj ne gre več 
za mimetično vprašanje, ampak za vprašanje o statusa sveta, njegovi (ne)dostopnosti. 
S tem problemom (ne s samo reprezentacijo, temveč tudi z dostopnostjo resnice) se 
je tradicionalno spopadalo slikarstvo pravoslavnih ikon, kjer je namesto linearne perspektive 
uporabljena obrnjena perspektiva.3 Pri perspektivi gre torej za širši pojem od linearne 
perspektive. Zagovarjali bomo tezo, da vprašanje perspektive ni vprašanje realizma, ampak da 
je perspektiva ravnodušna do vprašanja posnemanja. Njen resnični doprinos je vdor koda, ki 
začne strukturirati ne le vizualno polje, temveč tudi širše polje človeškega delovanja, med 
drugim tudi moderne znanosti. Vidnost postavi za osnovo proučevanja sveta, medtem ko ji 
geometrizacija vidnega zagotavlja temelj, preko katerega je možno svet ne le meriti, ampak 
tudi te meritve reprezentirati in spraviti v zaključeno obliko, ki jo je mogoče obravnavati 
namesto predmeta samega. 
Druga teza, ki ji bomo sledili, pa je, da se s pojavom linearne perspektive vzpostavi 
vizualni režim, ki se odteguje polju človeškega pogleda. To pomeni, da je v človeško izkustvo 
z nastopom linearne perspektive poseglo nekaj nečloveškega. Temu »nečloveškemu« lahko 
pravimo tudi »umetno« ali »strojno«. Umetnostno zgodovinski sklep glede nastopa linearne 
perspektive v renesansi je, da zamrzne človeški pogled, ga zgosti na eno očišče in s tem anti-
cipira izum fotografije; mi dodamo, da je od tega trenutka sam človeški pogled omadeževan z 
nečim povsem artificialnim, kar ga dela nezadostnega in anahronističnega. 
                                                 
1    Erwin PANOFSKY, Perspective as symbolic form, New York 1997, str. 27. V opombi Panofsky nadaljuje, da 
je perspectiva izpeljanka iz latinske besede perspicere, ki pomeni »videti jasno«, to pa je dobesedni prevod 
grškega pojma optikē. (Prav tam, str. 75.) 
2    Prav tam, str. 27. 









O zgodovini perspektive je bilo napisano nepregledno veliko število razprav, člankov 
in knjig, ki jih na tem mestu vseh ni mogoče povzeti. Zato se bomo osredotočili na obravnavo 
nekaterih ključnih dogodkov, ki niso le predstavljali doprinosa k perspektivi kot tehniki, 
temveč so tudi spremenili tako njeno pojmovanje kot tudi pojmovanje konteksta, v katerem se 
pojavlja. Noben izmed teh »dogodkov« ni bil ključnega pomena za utemeljitev perspektive. 
Prav tako je ne moremo pripisati enemu odkritju oziroma »ponovnemu« odkritju slikarjev 





Pavel Florenski umesti izum perspektive v leto 470 let pred našim štetjem.6 Potreba 
zanjo se pojavi ravno v antičnem gledališču, ki je iskal nadomestitev preprostih slik in tkanin, 
ki so do tedaj okraševale ozadje odra. Praktično potrebo po dekoraciji, ki bi ustrezala teatrali-
čnosti same predstave, gledališče najde v slikarstvu. Tega podredi svojemu cilju (zamenja 
resničnost z njenim prividom) in ga tako umesti v tehniko ustvarjanja iluzij.7 Anaksagora in 
Demokrit sta bila po Vitruviju prva, ki sta si prizadevala znanstveno pojasniti problem 
slikanja tovrstnih dekoracij, zato jih Florenski omenja kot izumitelja linearne perspektive.8 
Florenski izvor perspektive ne umešča v starogrško gledališče preprosto zato, ker se 
je tam zgodovinsko in tehnično prvič pojavila, ampak poudari, da je povezava gledališča s 
perspektivo osnovana na teatraličnosti same perspektivične predstavitve sveta.9 Namesto 
življenja smo soočeni z njegovo podobo. Platonova alegorija o votlini govori o točno tej 
zagati prevare, negibnem očesu in paralizirani volji, ki zaznamujejo starogrško gledališče. 
Anaksagora in Demokrit zato trdita, da tako gledališče kot tudi perspektiva živega človeka 
nadomesti z gledalcem.10 
                                                 
4    Hubert DAMISCH, The origin of perspective, Cambridge, London 1994, str. xix. 
5    Prav tam, str. xxii. 
6    ANĐELKOVIĆ 2015, op. 3, str. 47. 
7    Prav tam, str. 48. 
8    Prav tam. 
9    Pavel FLORENSKI, Beyond vision: essays on the perception of art, London 2002, str. 211. 






V antičnem svetu je bila koncepcija homogenega prostora povsem odsotna.11 Zato se 
je antična perspektiva sicer približala modelu linearne perspektive, ampak nikoli na 
sistematičen, racionaliziran in matematiziran način, čeprav je posedovala vse potrebno znanje 
geometrije.12 Iz stenskih poslikav, ki so se ohranile v Pompejih, je razvidno, da so bili antični 
slikarji zmožni reducirati prostorske odnose na geometrične meritve na dvodimenzionalni 
površini,13 toda stari Grki so razvili končno geometrijo, ki ni toliko opredeljevala prostora kot 
takega, pač pa geometrijska telesa, ki so bila definirana s svojimi mejami.14 Max Jammer trdi, 
da starogrška geometrija sploh ni postavila prostora kot takega za svoj predmet obravnave.15 
Nikoli ga ni opredelila kot odnos med višino, širino in globino, se pravi kot abstrakten 
koncept tridimenzionalne ekstenzije. Zato je prostor ostal neenoten in diskontinuiran.16 
Čeprav je bil sistematičen prostor za antične filozofe nekaj povsem nemisljivega za 
antične slikarje pa nekaj povsem nepredstavljivega, pa to še ne pomeni, da niso znali 
reprezentirati nekega »prostora«, čeravno je bil ta zgolj neke vrste »medprostor« za predmete 
oziroma telesa. »Umetnost klasične antike je bila v celoti telesna umetnost.«17 Ta telesa pa 
niso bila podrejena oziroma naslikana znotraj kakršnekoli prostorske enotnosti, ker so bila 
obravnavana individualno kot samozadostne in izvzete oblike. Vsakršen premik k 
prostorskosti je že pomenil izgubo telesnosti, kar razloži paradoksalen pojav, da je bila 
antična umetnost zmožna do potankosti reprezentirati posamezna telesa, a le v kolikor ta niso 
bila postavljena v prostor. Tedaj je »medprostor«, se pravi prostor med telesi, začel krniti 
njihovo telesnost.18 Antična perspektiva predstavlja specifično nemoderen pogled na prostor, 
čeravno vseeno gre za prostorski pogled. Toda umanjkanje enotnosti prostora in njegova 
podreditev enemu pravilu, kot to stori linearna perspektiva, ne pomeni enostavno tega, da je 
bila antična perspektiva od nje metodološko šibkejša, pač pa to, da izkušnja prostora tedaj ni 
zahtevala njegovo sistematizacijo, ker je bil poudarek umeščen na telesnost.19 
                                                 
11   Antoine BOUSQUET, The perspectival eye, Glass bead, 2017, dostopno na <http://www.glass-bead.org/ 
research-platform/the-perspectival-eye/?lang=enview> (4. 7. 2020). 
12   Prav tam. 
13   DAMISCH 1994, op. 4, str. xvi. 
14   Prav tam, str. xvii. 
15   Prav tam, str. 18. 
16   PANOFSKY 1997, op. 1, str. 43–44. 
17   Prav tam, str. 41. 
18   Prav tam, str. 42. 
19   Prav tam, str. 43. Četudi govorimo o »telesnosti«, lahko rečemo, da enako velja tudi za antično reprezentacijo 
arhitekture, ker je posamezna arhitektura obravnavana kot ločeno »telo«, ki ni podrejena enovitemu prostoru. 
11 
Antika je prikazala prostor skoraj tako kot renesansa. Prav v ta »skoraj« Panofsky 
umešča svojo razpravo o perspektivi, tako prednosti ene in druge kot tudi njune slabosti.20 
Ena izmed bolj nazornih razlik med linearno in antično perspektivo je razlika med točko 
izginotja in tako imenovano »osjo izginotja«: namesto, da bi bežiščnice konvergirale v eno 
točko na horizontu, se stekajo na vertikalno os, na sredini slike, ki spominjajo na obliko »ribje 
kosti«. Vitruvij je na koncu prvega stoletja pred našim štetjem v svojem traktatu Deset knjig o 
arhitekturi definiral scenographio kot področje optike, ki opiše načine perspektivne 
reprezentacije arhitekture na ploski površini.21 Pri tem ne gre za natančen perspektivičen 
postopek, tudi ni povsem jasno, kot poudari Panofsky, ali je to namenjeno slikarjem ali pa 
tudi arhitektom in kiparjem, ki v arhitekturo oziroma kiparsko delo vnesejo določene 
perspektivne popravke, da z danega gledišča arhitektura oziroma delo v subjektivni izkušnji 
opazovalca izgleda pravilneje.22 A za nas je na tem mestu pomembneje, da scenographia 
vzame antično predpostavko o sferičnosti vidnega polja: vidno polje ni ravninski presek 
svetlobnih žarkov, kot to postavi renesansa, pač pa presek krožnega oboda, ki ustreza 
ukrivljenosti očesne mrežnice. Zato Vitruvij ne govori o »očišču«, kakor denimo Alberti, 
ampak o circini centrum kot »središčni točki« oboda kroga.23 Svetlobni žarki se v antični 
perspektivi sicer stekajo v circini centrum, se pravi v eno točko, ki reprezentira človeško oko. 
Ker pa prebadajo krožno vizualno polje, slikovna površina (na primer stena, na kateri je 
freska) pa je ravna, je ta prenos projekcije s sferičnega vidnega polja na sploščeno slikovno 
raztegnjen oziroma popačen: circini centrum se s prenosom na slikovno ravnino »raztegne« 
na »os izginotja«.24 
Princip perspektivične reprezentacije, ki temelji na »osi izginotja« [ang. vanishing-
axis principle], je ključnega pomena za konstrukcijo antične perspektivične slike, čeprav 
konkretno – se pravi na dejanskih antičnih freskah – nikdar ne gre za rigorozno metodo, kakor 
je predstavljena na sliki zgoraj (slika 1), pač pa je uporabljena le delno in razsrediščeno, pri 
čemer večina ortogonal ne konvergira v eno točko, ampak so med seboj vzporedne, včasih pa 
najdemo tudi lokalno konvergenco bežiščnic v bolj kot ne eni točki (glej sliko 2), a le v  
                                                 
20   Prav tam, str. 112.  
21   Vitruvij sicer scenographio opredeli kot pogled, kjer hkrati vidimo tako bočno stran arhitekture kot tudi njeno 
fasado. Scenographia je tako konstrukcija, ki združi ichnographio, se pravi reprezentacijo arhitekture v njenem 
planu oziroma načrtu (tloris), in orthographio, reprezentacijo njene elevacije oziroma višine (stranski ris). 
(Prav tam, str. 97. Glej sliko 1.) 
22   Prav tam, str. 98–99. Kot primer tovrstne korekcije v antični arhitekturi spomnimo na entazo: odebelitev 
stebrov, itd. 
23   Angleški prevod circini centrum je »compass point«, kjer ne gre za napravo za določanje smeri neba, ampak 
za osnovno točko oziroma središče, kjer postavimo šestilo, da narišemo krožnico. 








Slika 1: Antična »kotno-perspektivična« konstrukcija pravokotnega interjerja na podlagi 
reprezentacije načrta arhitekture (ichnographia), se pravi s »tlorisa«, in njene reprezentacije s 
strani (orthographia), se pravi s »stranskega risa«, pri čemer se svetlobni žarki stekajo v circini 
centrum (C), ki je na višini (v) oddaljen z razdaljo (d) od sferičnega vidnega polja (S). 
Perspektivična reprezentacija arhitekture (scenographia), kjer je hkrati vidna tako njena bočna 
stran kot tudi njena fasada, pa ima zaradi sferičnega vidnega polja (S) značilno obliko »ribje 
kosti«, pri čemer se bežiščnice namesto v enotno točko izginotja stekajo na »os izginotja« (i). 
 
primeru, ko gre za eno in isto arhitekturno telo.25 Antična perspektiva predstavi prostor kot 
neenoten in diskontinuiran, toda vseeno gre za reprezentacijski princip, ki postavi gledalcu na 
ogled iluzijo neke prostorskosti. Ta vidik se med drugim in šestim stoletjem našega štetja 
postopoma zapira: slikovna površina se začne ploščiti, vsakršno racionalnost in trdnost oblike 
pa začnejo zamenjevati pikturalni elementi, ki so enako sploščeni kot slika sama. Toda ta 
premik stran od »prostora«, kot poudari Panofsky, pomeni ravno podreditev slike in vseh 
njenih notranjih oblik enemu in istemu redu. Ravno s sploščitvijo prostora in teles, ki 
poseljujejo ta prostor, se prvič postavi njuna homogenost.26 Bizantinska umetnost med drugim 
na ta način, ko po eni strani ohrani elemente antične umetnosti, čeprav jih po drugi strani 
povsem reinterpretira in »dematerializira«, postavi temelje za njihovo ponovno aktivacijo v 
                                                 
25   Prav tam, str. 39–40. 
26   Prav tam, str. 48–51. 
13 
quattrocentu, le da so tedaj lahko slikovno površino slikarji razumeli kot nekaj, kar je zmožno 
podrediti enemu optičnemu pravilu, se pravi, da je slikovni prostor možno poenotiti.27 
 
 
Slika 2: Fragment freske v spalnici (cubiculum) iz vile Boscoreale P. Fannius Synistor, ok. 50–40 pr. 
n. št., The Metropolitan Museum of Art, New York. 
  
                                                 






Florenskijeva osnovna teza je, da perspektiva nikakor ne predstavlja »naraven način 
gledanja sveta«.28 Pri linearni perspektivi ne gre za sistematizacijo in pozunanjenje delovanja 
človeškega vizualnega aparata (Florenski temu pravi »psiho-fizio-logija«), pač pa gre, ravno 
nasprotno, za izobraževanje našega vizualnega aparata preko dispozitiva pravil, ki jih vzposta-
vlja perspektivična metoda.29 Linearna perspektiva ni dejstvo percepcije; gre za kolonizacijo 
človeškega vida preko njegove lastne abstrakcije (tj. linearne perspektive).30 
Odsotnost ali prisotnost perspektivične risbe še posebej v srednjeveškem slikarstvu, 
tako v obliki odsotnosti perspektive oziroma prisotnosti drugih oblik perspektiv (na primer 
obrnjene perspektive ali »naivne perspektive« kot »napačne« rabe linearne perspektive) 
potemtakem ne odseva zmožnosti in sposobnosti slikarja. Ne drži, da slikar ni ustrezno 
uporabljal linearne perspektive, kot jo poznamo danes, zato ker tega ni bil zmožen storiti, pač 
pa se njenih pravil ni želel držati.31 Ti slikarji so se zavestno odločili uporabiti druge metode 
reprezentacije, ki bolj ustrezajo temu, kaj so sploh želeli prikazati.32 
Eden izmed reprezentacijskih principov, ki je nasproten – diametralno nasproten – 
linearni perspektivi, je tako imenovana obrnjena perspektiva. »Izkrivljeno«, »lažno«, »napa-
čno« ali »obrnjeno perspektivo« najdemo predvsem v pravoslavnih ikonah, starogrškem, 
bizantinskem, japonskem in kitajskem slikarstvu.33 Običajno najprej opazimo uporabo 
obrnjene perspektive na arhitekturnih elementih (na primer na naslikanih podstavkih v 
pravoslavnih ikonah), kjer je oddaljena stranica daljša od tiste, ki nam je bližje, vzporednice 
pa divergirajo, namesto da bi konvergirale, kot v primeru linearne perspektive. 
Če si shematsko predstavljamo stekanje svetlobnih žarkov od predmeta skozi 
slikovno ploskev v točko gledišča, se pri linearni perspektivi očišče kot točka gledišča pokrije 
z gledalčevim očesom, bežišče kot točka izginotja pa se navidezno nahaja v neskončnosti 
                                                 
28   FLORENSKI 2002, op. 9, str. 225. 
29   Prav tam. 
30   Prav tam, str. 250. Florenski nadaljuje, da je človeško oko potrebovalo petsto let, da je v celoti ponotranjilo 
logiko linearne perspektive. (Prav tam.) 
31   Prav tam, str. 218. Seveda ne gre za to, da so srednjeveški slikarji poznali linearno perspektivo še preden se je 
ta zares vzpostavila, ampak za to, da so ti slikarji delovali v drugačnem pojmovanju prostora, ki je zahteval 
sebi ustrezno reprezentacijo, ki ni bila takšna, kakor jo je kasneje postavila renesansa. 
32   Po Florenskem obstajata dve vrsti izkušenj sveta,. Splošna človeška izkušnja in znanstvena (»kantovska«) 
izkušnja sveta, ki izražata dve drži do sveta, notranjo in zunanjo, te pa se umeščata v dva tipa kulture, 
kontemplativno/kreativno in predatorsko/mehansko. (Prav tam.) Bojan Anđelković na podlagi tega trdi, da gre 
v zgodovini slikarstva za nenehni boj med »neperspektivičnim« in »perspektivičnim« prikazovanjem sveta. 
(Bojan ANĐELKOVIĆ, Umetniški ustroj Noordung: filozofija in njen dvojnik, Ljubljana 2016, str. 163.) 
33   ANĐELKOVIĆ 2015, op. 3, str. 47. 
15 
»za« sliko, medtem ko se pri obrnjeni perspektivi očišče kot točka gledišča postavi ne le za 
slikovno ploskvijo, temveč tudi za predmetom, bežišče kot točka izginotja pa se navidezno 
podaljšuje ravno v prostor, kjer se nahaja gledalčevo oko.34 Posledica te obrnjene konstruk-
cijske logike je, da so predmeti, ki so bolj oddaljeni od gledalčevega očesa večji (in ne manjši, 
kot veleva perspektivična skrajšava) od tistih, ki so gledalcu bližji.35 
 
 
Slika 3: Shematski prikaz preseka slikovne ravnine pri (centralni) linearni perspektivi: O predstavlja očišče, 
ki se pokrije z »očesom« (tudi: O), medtem ko b predstavlja bežišče, ki je vselej na slikovni ravnini (S) na 
višini predpostavljenega očišča, kjer je tudi horizont (h); P1 in P2 sta dva predmeta enake velikosti, a različno 
oddaljena od očišča, p1 in p2 pa sta njuni navidezni projekciji na slikovni ravnini. 
 
 
Slika 4: Shematski prikaz preseka slikovne ravnine pri obrnjeni perspektivi: očišče (O’) se odcepi od »očesa« 
(O). Pri tem je pomembno poudariti, da očišče (O’) v obrnjeni perspektivi praviloma ni uporabljeno enotno, 
prav tako pa ni na višini »očesa« (O), kar posledično spremeni tudi lego bežišča (b) na slikovni ravnini. 
                                                 
34   K razlikovanju med očiščem (točka gledišča), bežiščem (točka izginotja) in očesom se bomo še vrnili. Zaenkrat 
naj zadostuje, da očišče predstavlja točko gledišča, ki se v linearni perspektivi pokrije z očesom slikarja/ 
gledalca in je vselej zunaj slikovnega polja, medtem ko se bežišče vselej nahaja na slikovnem polju, običajno 
na horizontu in zaznamuje točko, kjer se stekajo oziroma konvergirajo vzporednice. Čeprav je bežišče vselej 
na slikovnem polju, se navidezno kaže, kot da se nahaja v neskončnosti »za« sliko, zato ga lahko med drugim 
tudi poimenujemo »točka v neskončnosti«. Perspektivično konstrukcijo si vedno pomagamo narisati z bežišči, 
kjer konvergirajo vzporednice danega predmeta. Slikovno polje ima lahko tudi več bežišč, odvisno od naklona 
slikovne ploskve glede na predmet ali obratno. Pomembno je poudariti, da bežišče vedno pospremlja očišče, 
kot njegov virtualni dvojnik, od katerega se ne more ločiti, oziroma da je bežišče »odtis« očišča na slikovni 
ploskvi. Po eni strani je to zaradi tega, ker bežišče na očesni mrežnici sovpade z očiščem in se šele naknadno 
(v percepciji) mrežnična podoba razpre in projicira nazaj v »prostor«. Ali kot pravi Norman Bryson: 
»Razgledna in izginjajoča točka sta neločljivi: ni razgledne točke brez izginjajoče točke.« (Norman BRYSON, 
Pogled v razširjenem polju, Likovne besede, 55-56, 2001, str. 35.) Med drugim lahko še omenimo, da je 
navidezno projiciranje bežišča v neskončnost (ki ga naredi gledalčeva predstava) in s tem »odprtje« slikovne 
površine v prostor »za« sliko, del ravno tistega izobraževanja vizualnega aparata, o katerem govori Florenski. 
35   Za lažjo predstavo, kako obrnjena perspektiva »obrne« velikostna razmerja, si lahko zamislimo primer 
»perspektive senc«, kjer točkovni svetlobni vir, postavljen za predmetom, ta predmet osvetljuje od zadaj, ki 
meče senco na prosojen zaslon. Predmeti, ki so postavljeni bližje svetlobnemu viru, bodo metali večjo senco 
na prosojen zaslon, kot tisti predmeti, ki so bolj oddaljeni svetlobnemu viru, a so bližje zaslonu in gledalcu. 
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V obrnjeni perspektivi je točka izginotja navidezno pred sliko, točka gledišča pa je 
umeščena v zunanjost, za sliko, med (oziroma za) samimi predmeti. Konotacije tega obrata 
Florenski povezuje z odmikom od »subjektivističnega in iluzionističnega posnemovalnega 
principa« in premikom k obravnavi »religijske objektivnosti in nadosebne metafizičnosti«.36 
Toda napačno bi bilo reči, da gre pri tem obratu za to, da se gledalčev pogled odcepi od točke 
gledišča in se poistoveti s točko izginotja, kajti slednje je navidezno za gledalcem. Prav tako 
obrnjena perspektiva nikoli ni uporabljena celostno, tako kot je recimo centralna perspektiva z 
enim očiščem, ker gre za serijo raznorodnih očišč in bežišč, ki niso podrejene enemu pravilu 
ali enemu očišču. Vsak predmet ima svojo perspektivo. Heterogena raba obrnjene perspek-
tive, ki je tudi zgodovinsko točnejša, pa odpira »dinamični prostor«, kot ga poimenuje Tim 
Tregubov,37 ki se razlikuje od celostnega in homogenega prostora, h kateremu težijo slikarji 
quattrocenta. 
Še vse do začetka 15. stoletja prostor ni bil pojmovan kot homogen, pač pa kot 
kontinuiran, pri čemer gre za kozmološko kontinuiranost med nepopolnim zemeljskim in 
popolnim nebesnim svetom. To kontinuiranost zaznamuje firmament. Srednjeveške študije 
perspektive so bile motivirane ravno kot posrednik med zemeljskim in nebesnim.38 Preko 
študija svetlobe se je iskalo možnosti tega posredovanja, toda te so še vedno bile osnovane na 
formalnih študijah logike, vse dokler ne pride do premika k uporabi matematičnega jezika, 
preko katerega je mogoče to razmerje kvantificirati. Marshall McLuhan med drugim trdi, da 
do renesanse ni prišlo zaradi tedanjega odkritja antičnih tekstov, ampak zaradi premika k 
študiji retorike in jezika.39 Perspektiva prva asimilira strukturo govorice in tako napoveduje 
prihod moderne znanosti. Premik od perspectiva naturalis (tj. študiji zakonitosti naravnega 
vida od antike naprej) k perspectiva artificialis, se pravi perspektivi kot sistemu pravil, kot 
»konstruirani perspektivi« oziroma »slikarjevi perspektivi«, je brez resničnega zgodovinskega 
precedensa.40 Prvič se izpostavi dejstvo, da je temeljna raven perspektive artificialna raven 
govorice.41 
 
                                                 
36   ANĐELKOVIĆ 2015, op. 3, str. 47. 
37   Prav tam, str. 51. 
38   Berrin TERIM, Vulger + prejudice. Johann Heinrich Lambert's reverse methods of perspective, magistrsko 
delo, 2012, str. 22–23, dostopno na <https://etda.libraries.psu.edu/catalog/15401> (28. 5. 2020). 
39   Ravno ta premik zanj zaznamuje prehod v modernost. Glej: Marshall McLuhan, Wikipedia, dostopno na 
<https://en.wikipedia.org/wiki/Marshall_McLuhan> (1. 7. 2020). 
40   PANOFSKY 1997, op. 1, str. 35–36. 
41   Sergej KAPUS, Kognitivnost, skušnja, podoba, M'ars, IV/2-3-4, 1992, str. 3. Gre za parafrazo, kajti Kapus na 
tem mestu sicer govori o »perceptivni sliki«. S to besedo opisuje skopično polje, kjer ne gre za serijo zveznih 
transformacij, ki bi na koncu proizvedle odtis predmeta, ker je vizualnost že vseskozi prečena z govorico. 
17 
 
Izum linearne perspektive v renesansi 
 
Ni naključje, da za izumitelja linearne perspektive velja Filippo Brunelleschi, ki se je 
kot arhitekt med drugim ukvarjal tudi z merskimi znanostmi. Kim Veltman nas spomni, da je 
geodetski proces merjenja prostora in prenašanja teh meritev preko ustreznih transformacij in 
projekcij na list papirja neločljiv od procesa linearne perspektive. Oba procesa namreč 
uporabljata nepremično oko kot glavno mersko orodje. To se pravi, da je perspektiva od tega 
trenutka naprej postala postopek merjenja z očesom.42 
Medtem ko Brunelleschi artikulira perspektivo preko spontanega doživljanja prostora 
z uporabo raznih pripomočkov, pa je ravno Alberti tisti, ki prvi sistematizira perspektivo in ji 
postavi jasne konstrukcijske principe, preko katerih, če jim v celoti sledimo, lahko narišemo 
prepričljivo perspektivično risbo brez tega, da bi kadarkoli morali pogledati skozi okno. Kajti 
»okno« se začne razpirati v sliki sami. Leta 1435 v traktatu De pictura uvede trodelni 
postopek konstrukcije perspektivičnih tal: najprej postavimo »središčno točko« (bežišče), ki 
ustreza višini očesa, v katero konvergirajo vzporednice (bežiščnice), potem določimo 
vodoravne razdelitve, na podlagi oddaljenosti očesa od slikovne ravnine, na koncu pa 
združimo bežiščnice in vodoravne premice v perspektivično risbo kvadratno razdeljenih tal 
(glej sliki 5 in 6).43 Alberti zaznamuje premik k perspectivi artificialis, ki jo pri njem 
imenujemo tudi costruzione legittima, »zakonita/pravilna konstrukcija«, kjer predstavi pravila 
geometrijske konstrukcije tal in njihovo pravilno perspektivično skrajšavo.44 Medtem ko so 
lokalno konvergenco ortogonal (tj. tistih premic, ki so postavljene pravokotno glede na 
slikovno ravnino in ki na slikovni ravnini kot bežiščnice konvergirajo v točko izginotja) že 
spretno uporabljali slikarji trecenta, kot je na primer Ambrogio Lorenzetti, njeni parcialni 
uporabi pa lahko sledimo vse nazaj do antične perspektive, pa nikoli doslej niso poznali 
kakršnekoli natančne metode za določevanje položaja transverzal (tj. premic, ki so vzporedne 
s slikovno ravnino).45 Šele Alberti je z uvedbo druge točke na horizontu, ki je lahko tudi zunaj 
slikovnega polja, a še vedno na njeni ravni, vzpostavil tako imenovano »razdaljno-točkovno 
                                                 
42   BOUSQUET 2017, op. 11. Za podrobnejšo obravnavo Brunelleschijevega izuma linearne perspektive glej 
naslednje poglavje. 
43   Leon Battista ALBERTI, On painting, London 2004, str. 54–58. 
44   Medtem ko se perspectiva artificialis še vedno ukvarja s teoretizacijo vida oziroma vizualnosti, čeprav preko 
geometrijskih odnosov, pa je costruzione legittima ravnodušna še do tega teoretičnega vprašanja: zanima jo 
zgolj metoda grafične reprezentacije. (DAMISCH 1994, op. 4, str. xx.) Giorgio Vasari je pol stoletja po 
Albertijevi sistematizaciji linearne perspektive zaznamoval ta dokončen premik stran od teorije vida 
neposredno k čisti tehnični proceduri. (Prav tam, str. xvii.) 
45   PANOFSKY 1997, op. 1, str. 62. 
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metodo«, kjer je razdalja med točko izginotja na sliki in »razdaljno točko« enaka oddaljenosti 
očišča, se pravi slikarjevega očesa, od slikovne ravnine. Skozi to »drugo bežišče« potegnemo 
diagonale, ki nam razdelijo tla na pravilno skrajšane »globinske« intervale.46 To pomeni, da ni 
več potrebno ugibati oziroma na podlagi izkušenj sklepati, kakšno prostorsko skrajšavo 
ubrati, ampak jo je moč natančno in ponovljivo konstruirati. Ne le, da je sedaj možno položaj 
slikarjevega očesa popolno umestiti v perspektivično sliko, temveč je njegov položaj, kot 
bomo videli v nadaljevanju, mogoče v celoti vnazaj rekonstruirati. 
 
 
Slika 5: Perspektivna konstrukcija tal v (centralni) linearni perspektivi preko »razdaljno-točkovne 
metode«: globinske intervale determinira diagonala, ki konvergira v točko D, to pa postavimo na 
horizont, oddaljeno z razdaljo d od bežišča (B); razdalja d je pri tem enaka razdalji slikarjevega 
očesa od slikovne ravnine. 
 
 
Slika 6: Stranski pogled na presek slikovne ravnine pri perspektivni konstrukciji tal po Albertiju: 
razdalja (d) med bežiščem (B) oziroma slikovno ravnino in očiščem (O) je enaka razdalji 
»razdaljni točki« (D) na sliki 5. 
 
Piktoralni motiv tal s kvadratnimi ploščicami v vzorcu šahovnice predstavlja svoje-
vrstno fascinacijo, ki se pojavlja in ponavlja v perspektivičnih slikah že pred renesanso in tudi 
po njej. Panofsky celo trdi, da si ni težko predstavljati ta vzorec kot prvi primer koordinatnega 
                                                 
46   Prav tam, str. 130–133. 
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sistema,47 čeprav ga je Descartes izumil šele na sredini 17. stoletja brez navezave na 
perspektivo, pač pa, kot pravi anekdota, preko želje po zapisovanju položaja premikajoče se 
muhe. Tovrstna tla predstavljajo eksemplar linearne perspektive, preko katerega je ta ne le 
utemeljila svoj prostor, pač pa tudi prepričala tako slikarje kot tudi gledalce, da gre za 
ustrezno reprezentacijo prostora. Obenem gre za ilustracijo modernega sistematičnega 
prostora in njegovo prvo zgodovinsko vzpostavitev. Linearna perspektiva ne predstavi le 
podobe prostora, za katerega se zdi, da bi vanj lahko vstopili, pač pa prikaže novo koncepcijo 
prostorskih odnosov, ki temeljijo na geometriji in so posledično v celoti izračunljivi in 
predvidljivi, ti pa se prav tako ne ustavijo zgolj na slikovni površini: možnost konstrukcije 
jasne, konsistentne in enotne prostorske strukture se prenese na svet sam, o katerem je od tega 
trenutka naprej možno govoriti z enako natančnostjo. Racionalizacija prostora poteka v obeh 
smereh. »Koordinatičnost« mrežnih tal se razleze zunaj slikovne površine: prej »psihofizio-
loški prostor« zamenja nov matematičen prostor.48 Šele ta abstrakcija subjektivnega prostora 
pa dokončno izpelje in realizira postavke antičnega evklidskega prostora.49 
Panofsky razliko med antično in renesančno perspektivo (se pravi med perspecitva 
naturalis oziroma communis in perspectiva artificialis) opredeli preko razlike med kotnim 
aksiomom in aksiomom razdalje, ki se pojavi preko nerazumevanja propozicije 8 v Evklidovi 
knjigi Optika. Medtem ko je predpostavka prve (perspecitva naturalis) ta, da je vidno polje 
sferično, vidni kot v obliki stožca in razmerje navideznih velikostih projekcij pa temelji na 
kotnih velikostih (stopinjah), pa druga (perspectiva artificialis) sferično vidno polje zamenja z 
ravnino, ki ne seka vidni stožec, pač pa vidno piramido, razmerja navideznih velikosti 
projekcij pa ne temeljijo na kotnih velikostih, ampak na razdalji od očišča, katero razmerje je 
moč izraziti z enostavno enačbo.50 Panofsky na podlagi tega trdi, da je bila antična 
perspektiva zvestejša »naravnemu vidu«, ker je upoštevala ukrivljenost očesne mrežnice, kar 
povzroči tako imenovane »marginalne distorzije«. To pomeni, da vse konstrukcijske linije 
niso popolnoma ravne, ker se te še posebej na robu vizualnega polja ukrivljajo.51 Panofsky  
                                                 
47   Prav tam, str. 58. 
48   Prav tam, str. 66. 
49   Prav tam, str. 63. 
50   Prav tam, str. 35–36. Panofsky zagovarja tezo, da proporcionalna perspektivična skrajšava, kot jo postavi 
renesančni aksiom razdalje (se pravi, da je velikost navidezne projekcije na slikovni ploskvi obratno 
sorazmerna z razdaljo predmeta od očišča) ni neposreden odvod vizualnega polja, ker je to sferično, kotne 
velikosti pa ni mogoče izraziti z enostavnim obratnim sorazmerjem (glej sliko 7). Sferično vizualno polje se 
topološko razlikuje od slikovne ravnine, to se pravi, da prvo ni mogoče projicirati na drugo brez raznih 
deformacij in s sprejemanjem različnih kompromisov. Teh pa se ne da izraziti s preprosto premo sorazmerno 
funkcijo. Z enakim topološkim problemom so se (in se še vedno) soočajo kartografi, ko želijo sferičnost Zemlje 
projicirati na dvodimenzionalen zemljevid. 




Slika 7: Razlika med »linearno perspektivično« in »kotno-perspektivično« konstrukcijo: v 
linearni perspektivi (levo) so navidezne velikosti (HS in JS) obratno sorazmerne z razdaljo (AB 
in AD) od očišča (A), medtem ko v »kotni perspektivi« (desno) navidezne velikosti (β in α + β) 
niso obratno sorazmerne z razdaljo od očišča (2b in b). 
 
spomni, kako močno je renesansa izobrazila oko, da so bile te ukrivljenosti v modernem času 
vse od renesanse naprej povsem prezrte.52 Eden redkih izjem, ki je spregledal skozi potlačitev 
krivulj, je bil Johannes Kepler, ko je sam priznal, da je sprva – in to predvsem zaradi 
izobrazbe v linearni perspektivi – zanikal iluzorne krivulje poti nebesnih teles na nebu.53 Te 
krivulje so sicer »subjektivne« in so posledica projekcije znotraj sferičnega vidnega polja 
(sferičnost nebesnega oboda te krivulje še dodatno potencira), medtem ko so linije predmetov 
samih »objektivno« ravne. Enako velja, tako Kepler, za poti nebesnih teles, čeprav okoli 
Sonca potujejo po eliptični tirnici, njihova navidezna krivulja, ki jo vidimo na nebesnem 
obodu, ni posledica te tirnice, saj gre za tako majhen izsek te eliptične poti, da je nerazločljiva 
od ravne črte, pač pa je posledica sferičnosti nebesnega oboda in vizualnega polja. Skratka, 
»subjektivnost« navideznih krivulj, ki so »objektivno« ravne, ni razlog za to, da je linearna 
perspektiva ustreznejša oblika projekcije. Prav nasprotno: linearna perspektiva se z 
zanikanjem obstoja teh mejnih pojavov ravno popolnoma oddalji od »narave«, na katero se 
nanaša še perspectiva naturalis, bodisi kot odsoten predmet bodisi v obliki naravne 
zakonitosti svetlobe. Linearna perspektiva odsoten predmet »narave« nadomesti s prisotnostjo 
koda, pravil, algoritma. Linearna perspektiva postane nekaj povsem artificialnega. 
Na tem mestu je treba poudariti, tako kot je menja Hubert Damisch, da Panofsky 
zamegli razmerje med videzom in optičnim procesom, ki vodi k oblikovanju podobe na 
očesni mrežnici (se pravi »vidom«), zato lahko potemtakem trdi, da je linearna perspektiva, ki 
                                                 
52   Prav tam, str. 32–33. 
53   Prav tam, str. 34. 
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temelji na ravninski projekciji, »napačna in arbitrarna«.54 Panofskyjevo zagovarjanje 
kurvilinearne perspektive kot ustreznejše reprezentacijske metode, ker je bliže človeškemu 
vidu, ne sprevidi tega, da linearna perspektiva pravzaprav nima pretenzij po reprodukciji 
»mrežnične podobe«, ampak po vzpostavitvi določene koncepcije prostora, ki ustreza 
slikarjevemu namenu. Kot pravi Ernst Gombrich, je sklicevanje na mrežnično podobo 
absurdna, kajti percepciji niso dani neposredni čutni vtisi, ampak zaznavni predmet.55 Zvesta 
reprodukcija vida bi potemtakem pomenila nepotrebno podvojitev: oko je deležno s sebi 
lastno podobo, ki je že podvojitev mrežnične podobe. Ne samo, da pri tem ne bi prišlo do 
popolnega sovpada tako, kot bi si morda želeli, pač pa gre tudi za nerazumevanje, kako se 
gledalec sooča s sliko oziroma kako vstopi v branje njene podobe: gledalec poleg svojih 
kulturnih determinant, ki določajo njegovo vizualno izkušnjo, vzame v zakup dane 
predpostavke, ki jih slika postavlja oziroma znotraj katerih je sploh mogoče razbrati njeno 
podobo. Vizualno ne poteka po predhodno določeni poti, zato tudi ne moremo trditi, da je 
idealna reprodukcija mrežnične podobe tista, ki je najbolj prepričljiva. V vizualno lahko 
vstopijo različni kodi, ki so mu lahko tudi povsem tuji (tako kakor trdimo za linearno 
perspektivo), ampak jo ta lahko vseeno z lahkoto (ali pa stežka) asimilira. 
Strinjamo se s Panofskyjevo tezo, da je linearna perspektiva »arbitrarna«, toda to še 
ne pomeni, da je tudi »napačna«, ker se njena resnična vrednost vzpostavlja preko svojih 
lastnih kriterijev. Algoritem je lahko »napačen« samo v odnosu do svoje zunanjosti oziroma 
do nečesa drugega (v Panofsyjevim primeru je to »naraven vid«), medtem ko je v svoji 
notranjosti, v kolikor popolnoma sledi svojim postavkam in pravilom, po definiciji vedno 
»pravilen«. 
Alberti je bil pristaš tega algoritemskega značaja linearne perspektive, kot temu pravi 
William J. Mitchell, saj postavi na stran vse filozofske konsekvence perspektive, o katerih so 
se med drugim spraševali do sedaj, in ga zanimajo predvsem praktični vidiki, kako najbolje 
skonstruirati perspektivično risbo.56 Ravno Alberti je bil tisti, ki je vidni stožec zamenjal z 
                                                 
54   DAMISCH 1994, op. 4, str. 5–6. 
55   Prav tam, str. 6. Na enak način Wittgenstein kritizira tovrstne poskuse popolne podvojitve mrežnične podobe, 
ki upoštevajo na primer zamegljenost perifernega vida: tovrstna reprezentacija nima smisla, ker je sama 
ponovno dana vidu, tako kakor vsi drugi objekti. (Prav tam, str. 46.) 
56   BOUSQUET 2017, op. 11. Med drugim ta »algoritemski značaj« naknadno omogoča popolno avtonomizacijo 
linearne perspektive, toda k temu se še vrnemo. Na tem mestu lahko kot zanimivost omenimo, da je indiferenca 
linearne perspektive (kot perspective artificialis) do filozofskih vprašanj starih Grkov o naravi svetlobe in vida, 
lepo zaznamovana z dejstvom, da je za linearno perspektivično konstrukcijo povsem irelevantno, ali drži 
intromisijska teorija vida ali emisijska teorija: v obeh primerih prispemo do enakega končnega rezultata. To 
reverzibilnost na primer s pridom izkorišča sodobnejša računalniška grafika (ray tracing), ki se poslužuje 
emisijskega modela, kajti tako je potrebno simulirati le tiste žarke, ki se stekajo v virtualno oko, in ne vseh 
možnih žarkov, ki prihajajo iz svetlobnih virov. 
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vidno piramido, preko katere je utemeljil svojo metaforo okna.57 Motrenje vidnosti skozi 
predstavo štirikotne piramide šele omogoča zaustavitev vidnega polja na slikovni ravnini, 
medtem ko je vrh piramide izenačen z očiščem. Albertijeva geometrizacija koncepcije vida pa 
vzpostavi koncept enotnega negibnega očišča, pred katerim se razpira povsem nova oblika 





Linearna perspektiva je bila že od samega začetka več kot zgolj slikarski dogodek ali 
tehnični napredek znotraj področja reprezentacije. Brunelleschi s svojo demonstracijo linearne 
perspektive ni pokazal samo na njeno izvrstno zmožnost posnemanja realnosti, pač pa je z 
uporabo zrcala na novo potrdil »krščansko duhovno realnost« oziroma »božanski red«.58 
Zrcalo je na tem mestu zavzemalo ambivalentno vlogo: po eni strani je še ohranilo srednje-
veško mistično pojmovanje njegovih čudežnih moči odsevanja, po drugi strani pa se je prvič 
postavilo kot optičen instrument.59 To se pravi, da moramo Brunelleschijev uspeh v uteme-
ljitvi linearne perspektive pripisati prav enigmi ogledala in njegovi zmožnosti zrcaljenja, ki 
omogoči primerjavo dejanskega baptisterija svetega Janeza z njeno perspektivično podobo na 
preluknjani ploščici, skozi katero zremo prizor, toda ne v smislu posvetne podobnosti med 
reprezentacijo in stvarjo samo, ampak ravno v krepitvi sakralnosti firenške krstilnice.60 Bru-
nelleschijev eksperiment se tako še vedno umešča v register perspective naturalis, perspektive 
kot optične znanosti, ki proučuje svetlobo, toda s tem zamikom, da ima ta svetloba konotacije 
božanskega, čeprav obenem zavzema mesto njene (tj. perspective naturalis) dovršitve in 
napoveduje premik k perspectivi artificialis.61 
Na tovrstni teološki moment linearne perspektive opozori Samuel Y. Edgerton. Po 
epidemiji kuge, ki je v 14. stoletju opustošila tedanjo Evropo, so ljudje imeli občutek, da jih je 
                                                 
57   ALBERTI 2004, op. 43, str. 65. 
58   Samuel Y. EDGERTON, Brunelleschi’s mirror, Alberti’s window, and Galileo’s ‘perspective tube’, História 
ciências saúde – Manguinho, 13, 2006, str. 151, dostopno na <https://www.researchgate.net/publication/240 
767343_Brunelleschi's_mirror_Alberti's_window_and_Galileo's_'perspective_tube'> (15. 8. 2020). 
59   Prav tam, str. 159–160. 
60   Prav tam, str. 160. 
61   Prav tam, str. 159. Po Husserlu, med drugim, ta moment sovpadanja praktičnega in teoretičnega interesa 
(možnosti reprezentacije, na eni strani, in narava svetlobe, delovanje očesa ter struktura sveta, na drugi), ki je 
del Brunelleschijevega izuma, odpre prostor za moderno znanost. (DAMISCH 1994, op. 4, str. 157.) 
Epistemološka »resnična« vrednost je sedaj določena s primerjavo (primerjavo predmeta in videza, ki jo 
omogoča Brunelleschijevo zrcalo), ki se vzpostavi prav znotraj slikovne reprezentacije oziroma na ravni 
videza. Na istem spoznavnem vprašanju pa temelji nova empirična znanost. (Prav tam, str. 157–159.) 
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Bog zapustil, zato so – predvsem vladajoči – iskali možnosti, kako bi množicam povrnili 
vero. Vrnitev k študiju svetlobe na podlagi starogrške optike in arabske optične znanosti je 
izhajala prav iz potrebe po vnovičnem odkritju božanskega, ki bi bil bliže vsakdanjemu in 
posvetnemu, se pravi, da bi ljudje božansko lahko občutili in videli na lastne oči.62 Brunelle-
schiju je z inavguracijo linearne perspektive uspelo ravno to, toda obenem se po drugi strani 
razsežnost neskončnosti, ki je poprej bila izključno domena božjega in nebesnega, umesti v 
vsakdanji in posvetni svet. »Dejanska neskončnost«, ki je bila tudi za Aristotela in posledično 




Slika 8: Sovpad bežišča z očiščem pri uporabi Brunelleschijevega zrcala. 
 
Alberti je Brunelleschijev izum, ki je vzpostavil religiozno analogijo med 
perspectiva naturalis in božjim redom, sicer sprejel brez zadržkov, toda vseeno je bila zanj 
                                                 
62   EDGERTON 2006, op. 58, str. 157. Na tem mestu velja spomniti na vpliv arabskega matematika Ibn Abu Ali 
al Hasan al-Haitama (oziroma Alhacena, kakor je njegovo latinizirano ime), ki je že leta 1028 napisal knjigo o 
teoriji vida z naslovom Kitab al-Manazir. V začetku 13. stoletja, ko je prišla tudi v obtok zahodnih učenjakov, 
je porodila številne optične eksperimente, ki so odločilno vplivali na postopen razvoj, ki je kulminiral v izum 
linearne perpsektive. (Hito STEYERL, In free fall: a thought experiment on vertical perspective, e-flux journal, 
24, 2011, dostopno na <https://www.e-flux.com/journal/24/67860/in-free-fall-a-thought-experiment-on-vertic 
al-perspective>  (22. 7. 2020).) 
63   PANOFSKY, op. 1, str. 65–66. Perspektiva je preko transformacije realnosti (ousia) v videz (phainomenon) 
na prvi pogled reducirala božansko na zemeljsko oziroma človeško, a po drugi strani je obenem razširila 
človeško zavest v nosilko božanskega. (Prav tam, sr. 72.) To pa šele odpre možnost za filozofsko intervencijo 
Descartesa, ki predstavlja začetek sodobne filozofije. (Prav tam, str. 70.) 
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bolj zanimiva rigorozna narava tega novega reprezentacijskega postopka.64 Zato se je 
osredotočil predvsem na njen posvetni vidik in v svojem traktatu De pictura kodificiral 
Brunelleschijevo metodo v natančni algoritemski postopek za konstrukcijo perspektivične 
slike. Kot smo že omenili, je Alberti uvedel tako imenovano metaforo okna, preko katere je 
vidno polje opredelil kot presek vizualne piramide. To pa zaznamuje premik perspektive s 
predočanja božjega reda na podlagi geometrije na geometrijsko reprezentacijo svetovnega, se 
pravi zemeljskega oziroma posvetnega, reda.65 
 
 
Slika 9: Linearna perspektiva kot ravninski presek vizualne piramide. 
 
Albertijeva metafora predstavlja zadnji stadij procesa transformacije živega človeka 
v čistega gledalca, ki ga je začela antična perspektiva: perspektiva artificialis reducira 
gledalčev pogled na matematično točko, očišče.66 Linearna perspektiva se tako odcepi od 
potrebe po meritvi. Ne gre več za »merjenje z očesom«, kot je perspektivo opredelil 
Brunelleschi, kajti to »oko« je že ponotranjeno v sistemu pravil in zamenjano z njegovo 
abstrakcijo. 
                                                 
64   EDGERTON 2006, op. 58, str. 160. 
65   Prav tam, str. 161. 
66   DAMISCH 1994, op. 4, str. 44–45. Postopna redukcija »človeka« na oko in redukcija očesa na točko je ključna 
za vzpostavitev terena, na katerem se bo pojavil kartezijanski subjekt, ki ga opredeljujejo natančne prostorske 
in časovne koordinate. Cogito je po Lacanu svojevrstna geometrijska točka. (Prav tam.) 
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Abstrakcija očišča (točke gledišča), ki je sam po sebi abstrakcija očesa, je v linearni 
perspektivi bežišče (tj. točka izginotja), ki je konstrukcijski korelat oziroma dvojnik očišča. 
Očišče, ki je vselej zunanje, zunaj slike, je odsevano na sami ravnini slikovnega polja s točko 
oziroma s točkami, v katerih se stekajo konstrukcijske silnice (bežiščnice), preko katerih se 
izrisujejo profili predmetov. Bežišča ni mogoče ločiti od očišča, in obratno (glej: op. 16). Prav 
tako načeloma nikoli ne sovpadeta, ker je bežišče imanentno slikovni ravnini, medtem ko je 
očišče vselej zunaj nje in nastopa kot konstitutivni zunanji element, ki umanjka perspektivični 
sliki.67 Preko tovrstne abstrakcije, se pravi z bežiščem kot notranjim konstrukcijskim 
elementom slikovne ravnine, se v celoti realizira algoritemski značaj perspektivičnega 
postopka, ki odslej postane povsem samonanašalen, kar pomeni, da ga je mogoče realizirati 
brez nanašanja na kakršnokoli zunanjost. 
Za primer se spomnimo Wajcmanove minimalne definicije perspektive, ki jo strne v 
enačbi: »1 znamenje + 1 podlaga + 1 subjekt = perspektiva«. Opisno to pomeni: »dajte mi 
eno podlago + eno točko na tej površini + eno točko izven te površine, pa vam bom ustvaril 
ves prostor«. 68 »Subjekt« v tem primeru zaznamuje očišče kot »točko izven te površine«. Na 
tem mestu se pojavi minimalna razlika med perspektivo in perspektivično sliko, ki prav tako 
kakor očišče in bežišče, drug drugemu zastopata svojo lastno drugost. Perspektivo razumemo 
kot prostorsko koncepcijo vdora zunanjosti, pri čemer je zunanjost vključena v notranjost 
skozi svojo podvojitev. Očišče pri tem zavzema osrednjo vlogo in zakrije svojo drugost, tj. 
bežišče, ki postane nevidno. Perspektivično sliko pa razumemo kot sploščeno koncepcijo 
dvodimenzionalnega »prostora«, pri čemer se ta notranjost izliva in je tako vključena v 
zunanjost preko enake, a nasprotne podvojitve: bežišče zakrije svojo drugost, tj. očišče. Obe, 
perspektiva in perspektivična slika, se lahko notranje razvijata po svojih zakonitostih, le da pri 
tem odločilno vplivata na svoje drugo, se pravi na svojo zunanjost. Perspektiva torej, četudi je 
vseskozi že razlomljena, poteka v obeh smereh. Na podlagi tovrstne reverzibilne perspekti-
vične strukture ni prišlo le do vzajemnega določevanja vidnosti in realnosti, temveč je tudi 
preko tega bila, kot bomo pokazali kasneje, zgrajena celotna moderna znanost. 
Toda ostanimo pri očišču/bežišču. Bežišče je neizogibno fiksirano na slikovni 
ravnini, kar posledično pomeni, da je negibno oziroma zamrznjeno tudi samo očišče. »Vélika 
                                                 
67   Sovpad očišča in bežišča je možen v primeru Brunelleschijevega zrcala (glej sliko 8), kjer s pomočjo zrcala 
odbijemo svetlobne žarke nazaj na mesto očišča, kjer je, se pravi tik pred očesom, postavljena preluknjana 
podoba (v Brunelleschijevem primeru Krstilnica svetega Janeza v Firencah), skozi katero – skozi luknjico v 
središču slike – zremo sam prizor. 
68   Gérald WAJCMAN, Objekt stoletja, Ljubljana 2007, str. 100. 
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mirnost renesančnih slik je tudi odraz mirnosti njenega gledalca.«69 Velja se vprašati, kako 
perspektivični konstrukciji uspe ohranjati konsistenco slikovnega polja ob hkratnem 
ohranjanju negibnosti očišča, medtem ko v vsakdanjem izkustvu oko kot »perspektivični 
organ« neprenehoma preletava vizualno polje, njegov nosilec, se pravi glava in telo, pa sta 
prav tako v neprenehnem gibanju iz istega razloga – ohranjanju konsistence vizualne 
izkušnje. Odgovor najdemo v premestitvi – če je očišče nepremično, se morajo premeščati 
predmeti. 
Perspektiva je »projektivni model, v katerem je gibanje slikarjevega telesa prikrito in 
sprevrženo v sistematizirano premeščanje položaja predmetov.«70 Ker je globina v 
dvodimenzionalnem slikovnem polju povsem odsotna, je potrebno preko višin in širin najbolj 
jasno nakazati iluzijo globine. Premestitev ima tukaj vlogo premeščanja položaja predmeta na 
ustrezen položaj znotraj perspektivične risbe na način, da bo predmet najbolje izrazil svojo 
prostorskost. Predmet moramo tako postaviti na ustrezno mesto, ki je v renesančni podobi 
praviloma locirano daleč stran od točke izginotja. Če bi na primer kocko postavili neposredno 
na točko izginotja (neposredno pravokotno glede na očišče), se njena podoba ne bi razlikovala 
od kvadrata. Nikakor ne bi vedeli ali gre za kvadrat ali za zgolj eno ploskev kocke. Iluzija 
globine brez tovrstne strogo načrtovane procedure premeščanja sploh ne bi bila mogoča.71 
Po drugi strani pa pretirana premestitev predmeta na rob slikovnega polja prav tako 
krni prepričljivost perspektivične iluzije prostora. Za primer vzemimo problem krožnice. 
Krožnica, ki leži nad ali pod horizontom na robu slikovnega polja, je nujno razpotegnjena v 
deformirano elipsasto obliko, ki je produkt popolnega izvrševanja pravil perspektivične 
konstrukcije. Ta pravila velevajo, da najprej narišemo kvadrat s širino, ki je enaka premeru 
krožnice, nato pa v perspektivno skrajšan kvadrat včrtamo ustrezni krožni obris. Rezultat 
tovrstne perspektivične konstrukcije krožnice se očitno ne ujema s tem, kako krožnice vidimo. 
»Krožnica, ki je sicer vodoravno položena in paralelna s horizontom, na dosledno izvedeni 
perspektivični sliki ne učinkuje vodoravno, ampak poševno«.72 Panofsky kot izvorni problem 
te zagate navaja že omenjene marginalne distorzije, le da tokrat ne gre za krivulje na periferiji 
kurvilinearne perspektivične slike, ampak za razpotegnjene deformacije na robu linearne 
perspektivične konstrukcije. Tovrstne marginalne distorzije so posledica dejstva, da se 
linearna projekcija izrisuje na preseku vidne piramide, se pravi ravnine, kar pa lahko v veliki 
                                                 
69   BOUSQUET 2017, op. 11. 
70   KAPUS 1992, op. 41, str. 2. 
71   Prav tam. 
72   Prav tam. 
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Slika 10: Prikaz marginalnih distorzij v linearni perspektivi pri treh krogih z enakim 
premerom: presek slikovne ravnine od kroga na njenem robu (AB in EF) je nujno večji od 
preseka tistega kroga, ki je postavljen pravokotno na njeno ravnino (DC), medtem ko je vidni 
kot kroga na robu vidnega polja (α in δ) manjši od vidnega kota kroga na sredini vidnega polja 
(β). Skratka: AB = EF > CD, medtem kot je α = δ < β. 
 
Do tega razcepa med percepcijo krožnice v vsakdanjem izkustvu in gledanju 
perspektivično pravilne konstrukcije prav te krožnice prihaja predvsem zaradi tega, ker 
običajno, ko pogledamo na okrogel predmet, ravno premaknemo oči in ga vidimo frontalno. 
Iz tega sledi, da se krožnica v vsakdanjem izkustvu vselej pojavlja v centralni projekciji; 
velikost rumene pege na očesni mrežnici nam onemogoča, da bi krožno obliko sploh 
prepoznali na periferiji vidnega polja. Da bi tudi v perspektivični sliki ohranili to vizualno 
konsistenco krožne oblike, lahko le-to bodisi premaknemo bolj k središču slikovnega polja 
bodisi za trenutek zanemarimo pravila linearne perspektive in krožnico narišemo, kot da 
nanjo gledamo pravokotno. To se pravi, da je za ohranjanje vizualne konsistence potreben 
kompromis (v obliki postavitve predmetov na slikovno ravnino) oziroma kršenje strogih 
postavk linearne perspektive, kar nakazuje na heterogenost perspektivične reprezentacije. 
Perspektivična slika omogoča nemožen pogled: videnje predmeta s strani, medtem 
ko smer gledanja vseskozi ostane pravokotna na ravnino slikovnega polja. Ob opazovanju 
slike se gledalčevo oko premika iz enega predela slike na drugega, predpostavljeno očišče 
slike pa vseskozi ostaja fiksirano v nevidni točki. V perspektivični sliki ne gre za ekstenzijo 
gledalčevega prostora, ampak za ekstenzijo konstruiranega vizualno konsistentnega prostora. 
Z drugimi besedami: perspektivični model ne predstavlja prostora samega po sebi, kajti 
                                                 
73   PANOFSKY 1997, op. 1, str. 78–81. 
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prostor »ni kategorija, ki bi lahko bila izenačena s kakšno metodo projekcije oziroma z 
elaboracijo kakšnega koordinatnega sistema«,74 ampak iluzijo prostorskosti, ki vzpostavlja 
določeno koncepcijo prostora. Prehod od končnega prostora antike, preko kontinuiranega 
prostora srednjega veka, k neskončnemu in homogenemu prostoru novega veka pa pomeni, da 
mora ta prostor tudi biti centriran.75 Pri čemer ne gre za paradoks, kajti tako osrediščenje in 
zgoščanje v eno točko, po eni strani, kot tudi širjenje in razpiranje v vse smeri, po drugi, 
poraja vprašanje neskončnosti: bodisi v obliki singularnosti bodisi v obliki neskončne 
prostranosti. Perspectiva artificialis je preko svoje fiksacije z vprašanjem neskončnosti in 
umestitvi neskončnega v posvetno tako odprla pot brezkončni kolonizaciji prostora.76 
Slednje je pravzaprav mišljeno dobesedno.77 Perspektiva je natančno opredelila 
odnos med očiščem in horizontom, ta pa je že od nekdaj opredeljeval naš spontan občutek za 
prostorsko orientacijo. Tako kot v perspektivični sliki je tudi v resničnosti horizont 
neposredno povezan s položajem očesa: horizont se vedno razpira na višini gledišča. Prav 
tako ne predstavlja sidrišča za prostorsko orientacijo, ker bi bil sam po sebi nekaj fiksnega 
(kakor je na primer zvezda Severnica), ampak zaradi tega, ker je »absoluten«, natanko v 
smislu, da se vseskozi razpira na točno določenem in predvidljivem mestu v vidnem polju: 
horizont je povratni vpis očišča v vidno polje kot njegova zunanja meja, preko katere več ni 
mogoče videti. Seveda pa lahko horizont izrabimo za orientacijo le v primeru, da smo na 
trdnih tleh ali na morski gladini, kjer se šele pojavi v svoji linearni obliki (če zanemarijo 
ukrivljenost Zemlje) in razdeli vidno polje na »zgoraj« in »spodaj«. Ta meja pa služi kot 
optično sidrišče za razne astronomske naprave, ena najosnovnejših in tudi izvornih je 
kvadrant, preko katerih lahko merimo kotni naklon nebesnih teles in posledično čas, razdalje 
(preko triangulacije), itd. Če je horizont spontano izkušnjo prostora razdelil na »zgoraj« in 
»spodaj«, pa smo s pomočjo teh pripomočkov razdelili prostor na longitude in latitude. 
Zemlja je tako postala teritorij. Zemljevid, ki je postal možen s takšno razdelitvijo prostora, 
                                                 
74   Sergej KAPUS, Ugrabljeni slikar, Ljubljana 1998, str. 88. 
75   DAMISCH 1994, op. 4, str. xviii. Da je prostor »centriran« še ne pomeni, da ta ni razsrediščen; prav nasprotno: 
zmožnost »osrediščenja« prostora, o katerem govorimo, pravzaprav predstavlja pogoj njegovega 
razsrediščenja, kajti lahko je centriran v večih točk, se pravi z večih »perspektiv«. (Prav tam, str. 48–49.) 
Razsrediščenosti tega novega homogenega prostora se posvetimo v naslednjem poglavju. 
76   Na tem mestu spomnimo, da ni »nobene percepcije ali reprezentacije sveta, ki ne bi bila prostorska« (Pierre 
FRANCASTEL, Art and technology in the nineteenth and twentieth centuries, New York 2000, str. 218). Toda 
izkušnja prostora se vseskozi spreminja. Prostor nikoli ni vnaprej dan, ampak je vselej stvar konstrukcije. (Prav 
tam, str. 218–219.) 
77   V mislih imamo še radikalnejšo tezo Hite Steyerl: »Pomorščakom je horizont omogočal izračun položaja in 
jim tako dal občutek za orientacijo, kar je posledično omogočilo kolonizacijo in naposled širitev 
kapitalističnega globalnega trga.« (STEYERL 2011, op. 62.) 
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Slika 11: Ptolemej uporablja kvadrant, 1564. 
 
»Absolutnost« horizonta je za pomorščake na odprtem morju predstavljala edino 
orientacijsko sredstvo, na podlagi katerega so se lahko s pomočjo zvezd in pripomočkov sploh 
kakorkoli orientirali in tako osvojili cel svet.78 Linearna perspektiva po eni strani vzame ta 
orientacijski moment horizonta, za katerega so vedeli že v antiki, po drugi strani pa preko 
njegove zaostritve in sistematizacije znotraj področja slikarstva recipročno vpliva nazaj na 
človekovo orientacijo v prostoru: z odnosom med glediščem in horizontom ter točko izginotja 
na tem horizontu daje opazovalcu osrediščeno telo z natančnim položajem. Opazovalec se 
zrcali v točki izginotja, ta pa je v linearni perspektivi fiksirana na slikovni površini, na kateri 
se izrisuje prostor, ki je izračunljiv, navigabilen in predvidljiv.79 Gre za korenit premik v 
pojmovanju in dojemanju prostora, ki se ne ustavi le na slikovni površini. S postavitvijo te 
nove vrste prostora za »realnega«, se pravi, da je takšna (izračunljiva, navigabilna in 
                                                 
78   Prav tam. 
79   Prav tam. 
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predvidljiva) tudi zunanjost, spremeni človekovo razumevanje sveta in njegovega položaja v 
njem. 
Glede na to, da smo prišli do točke, ko je perspektivični model na podlagi 
načrtovanega premeščanja vzpostavil enotnost očišča, preko katerega so fiksirani tako 
relativni položaji in proporci navideznih predmetov kot tudi položaj samega gledalca, ki je 
naenkrat – se pravi simultano – soočen s celostno predstavo konstruiranega prostora, na 
podlagi natančnih in izračunljivih geometrijskih odnosih, lahko še enkrat in dokončno trdimo, 
da je perspektiva prva predočila koncepcijo homogenega posvetnega prostora, v katerega je 
umeščen enoten opazovalec. 
 
 






Od koga je pogled, ki ga predpostavlja perspektiva? Renesančen človek je sebe 
dojemal kot suverena nad svetom in naravo. Neskončnost, ki je bila pred tem domena 
nebesnega, je desakraliziral. Prostor je postal neskončen, svet pa se je odpiral neštetim 
eksploracijam. Človek si je zmožnost nadvladovanja tako naravi kot vsemu svetu vzel za 
svojo pravico. Perspektiva laska željnemu pogledu renesančnega človeka, postavi ga za 
absolutnega suverena in mu nudi prizor neskončnega sveta. Toda tako ga zvabi tudi v svojo 
past, saj perspektiva poteka v obeh smereh. 
Kot gledalec pred Velázquezovo sliko Spletične, ki »se znajde na mestu slikarjevega 
motiva«,80 se tudi renesančni suveren pokori na novo vzpostavljenemu pogledu. Medtem ko 
mu perspektivična slika zapeljuje pogled nad neskončnim prizorom in ga postavlja za 
suverena, ga obenem pozicionira natanko na mesto predmeta obravnave. »Pokorni suveren in 
opazovani gledalec« – tukaj imamo opravka z novim človekom, ki je postavljen v »dvoumno 
pozicijo objekta vednosti in spoznavajočega subjekta«.81 
»Suveren« je bil problematiziran že s samim humanizmom. Ko človek postane 
subjekt, se obenem postavi za objekt svoje obravnave, predmet proučevanja in možnosti 
spoznanja. Tovrstna subjektivacija-objektivacija poteka ravno v na novo postavljenih 
abstraktnih vizualnih zakonih perspektive. Matematiziran homogen perspektivični prostor ne 
daje le osnove objektivaciji človeškega gledalca, temveč tudi zagotavlja konsistentno obliko 
abstraktnega prostora, v katerem je takšno proučevanja sploh mogoče.82 
Perspektiva po Williamu M. Ivinsu omogoča vzajemen odnos med predmeti in 
njenimi reprezentacijami.83 To se pravi, da je logika perspektivičnih transformacij dvosmerna 
in poteka tako navznoter kot navzven. O enaki prehodnosti je govoril že Johann Heinrich 
Lambert, ki leta 1759 vzpostavi tako imenovano obrnjeno perspektivično metodo. Pri njej gre 
za to, da sveta ne reprezentiramo zgolj preko perspektive, pač pa o svetu sklepamo ravno na 
podlagi te reprezentacije.84 Perspektiva spreobrača razmerja moči med svetom in njegovim 
videzom, kar anticipira Heglov obrat.85 
                                                 
80   Michel FOUCAULT, To ni pipa, Ljubljana 2007, str. 71. 
81   Michel FOUCAULT, Besede in reči, Ljubljana 2010, str. 379–380. 
82   BOUSQUET 2017, op. 11. 
83   Prav tam. 
84   TERIM 2012, op. 38, str. 60. 
85   Prim.: »[...] sam videz [Schein] je bistven za bistvo; resnice sploh ne bi bilo, če se ne bi kazala in prikazala, če 
ne bi bila za eno, tako za samo sebe kot tudi za duha nasploh.« (G. W. F. HEGEL, Predavanja o estetiki: uvod, 
Ljubljana 2003, str. 22.) 
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Obrnjena perspektivična metoda je formalni postopek, ki nam med drugim na 
rigorozen način omogoča izračun pozicije gledalca, se pravi očišča, iz perspektivne slike.86 
Toda to ima širše konsekvence. Za primer vzemimo tako imenovani problem Rimske ceste: 
kako spoznati pravo obliko Rimske ceste, če pa se nahajamo znotraj nje? Gre za perspektivi-
čni problem par excellence. Lambert uvidi, kot je spoznal Giotto v slikarstvu že skoraj pol 
tisočletja prej,87 da zvezdi, ki se navidezno dotikata, lahko razmejuje enormna razdalja.88 
Sploščitev te globine na nebesnem obodu je nepremostljiva. Perspektiva je z vpeljavo reverzi-
bilnosti omogočila rigoroznejše astronomsko proučevanje vesolja. Za vzpostavitev heliocen-
tričnega sistema lahko rečemo, da je Kopernik rešil specifično perspektivični problem: 
geocentričen nazor sveta je bil pravzaprav arhaičen ostanek spontanega perspektivičnega 
videza, ki postavi opazovalca v središče sveta, medtem ko zakrije reverzibilno plat perspek-
tive.89 Tovrstna »fiksna središčna točka« klasične dobe je eden izmed osnovnih razlogov, 
zakaj antika ni bila zmožna koncipirati homogenega prostora. Da je prostor lahko homogen, 
se pravi »neskončno kontinuiran«, mora biti tudi razsrediščen.90 Centralna linearna perspek-
tiva prva predoči homogen prostor ravno zaradi tega, ker centrira točko gledišča, to pa 
pomeni, da ga je mogoče centrirati tudi z druge točke. Analitičen prostor ima svoje središče 
povsod in nikjer, zato nobena orientacija v prostoru ni postavljena z varnega (kaj šele 
zunanjega) gledišča, pač pa je vseskozi relativna in arbitrarna.91 Končna geometrija starih 
Grkov, ki je osnovana na absolutnih fiksnih točkah, je zamenjana z neskončno geometrijo 
brez središča, ki jo determinirajo relativni in vzajemni odnosi.92 Lambertova obrnjena 
perspektivična metoda vzame v zakup tovrstne izpeljave: našo resnično razsrediščeno pozicijo 
v strukturi sveta lahko proučujemo in realiziramo ravno preko analize videza. 
Panofsky pravi, da je perspektiva »objektivacija subjektivnega«.93 To sedaj lahko 
razumemo tako, da je preko perspektive človeštvo bilo soočeno s svojo lastno razsrediščeno-
stjo, kar je omogočilo proučevanje sebe kot predmeta spoznanja, in z razsrediščenostjo sveta 
kot takega. Kot smo že pokazali, je prav perspektiva vzpostavila matematičen prostor 
                                                 
86   BOUSQUET 2017, op. 11. 
87   Giotto je prvi, ki je sistematiziral nenaslikano razdaljo in je tako postavil temelje, na katerih bodo kasneje 
renesančni slikarji gradili perspektivični vizualni princip. Giottova izkušnja je ta, da »ena točka označevalca 
lahko reprezentira več kot eno točko označenega prostora.« (Jure DETELA, Zapisi o umetnosti, Koper 2005, 
str. 64.) 
88   TERIM 2012, op. 38, str. 42 in 47. 
89   Prav tam, str. 2. 
90   DAMISCH 1994, op. 4, str. 48–49. 
91   Prav tam, str. 49. 
92   Prav tam. Damisch postavi Desarguesa za prvega matematika, ki izpelje to »neskončno geometrijo«, toda temu 
se posvetimo v naslednjem poglavju. 
93   PANOFKSY 1997, op. 1, str. 13 in str. 66. 
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reverzibilnih odnosov med videzi in predmeti. Pomembnost perspektive se v tem pogledu ne 
kaže zgolj kot ustrezna deskripcija sveta, pač pa kot deskripcija sveta, ki je osnovana na 
»racionalni in ponovljivi proceduri«.94 Bruno Latour zato v »renesančni tehniki vizualizacije« 
(se pravi linearni perspektivi) vidi zametke znanstvene revolucije, ker tvori polje optične 
konsistence.95 
Lastnost tega novega prostora (matematiziranega homogenega prostora), ki ga uvede 
perspektiva, ni nekakšna »objektivnost«, kot bi si želel naivni realizem, ki bi predstavila svet 
takšen, kakršen je; njegova lastnost je zagotavljanje optične konsistence, ki omogoča prehod 
iz ene vrste vizualne sledi v drugo brez tega, da bi se v tem prehodu izgubila ključna 
informacija, ki jo želimo ohraniti.96 Pri perspektivični sliki gre za demonstracijo odsotnih 
stvari na podlagi njihovega videza. Za Latourna je tovrstna prehodnost prisotnosti v odsotnost 
in vzdrževanje prisotnosti odsotnega, ki jo omogoča reverzibilnost perspektivične metode, 
ključnega pomena. Moderna znanost ne proučuje stvari same, ampak vseskozi že temelji na 
sistemu reprodukcij, »vizualnih sledi«, ki krožijo v znanstvenem krogu in so lahko deležne 
enake rigorozne obravnave kakor stvari same. Tem videzom, ki kljub prehajanju iz enega 
področja v drugo ohranjajo optično konsistenco, Latour pravi »nespremenljivi mobili« 
[immutable mobiles]. Kot primer »nespremenljivega mobila« poda zemljevid.97 Ta je 
prenosljiv, medtem ko sam teritorij to ni. Latour se tukaj navezuje na Williama M. Ivinsa, ki 
pravi, da je perspektiva igrala ključno vlogo pri formaciji znanosti in tehnologije ravno preko 
njene zmožnosti verodostojne reprodukcije, ki se potem zlahka diseminira in tako vstopi v 
čim širše polje vizualne rekognicije. Tovrstna reprodukcija omogoča, da lahko o manjkajo-
čem referentu govori, debatira in se ga analizira.98 Ravno »nespremenljivi mobili« zagota-
vljajo, da znanost začne govoriti o istem predmetu, kajti vizualna sled je lahko razseljena brez 
kakršnegakoli popačenja.99 
                                                 
94   Prav tam, str. 13. 
95   BOUSQUET 2017, op. 11. 
96   Bruno LATOUR, Visualization and cognition: thinking with eyes and hands, Knowledge and society: studies 
in the sociology of culture, past and present, 6, 1986, str. 10, dostopno na: <https://www.semanticscholar.org/ 
paper/Visualization-and-cognition%3A-thinking-with-eyes-and-Latour/86c2e053f6f16ce9f7660b2b6ac4a0c8 
7927200e> (30. 7. 2020). 
97   Prav tam, str. 7–8. 
98   Prav tam, str. 8. Glej tudi: BOUSQUET 2017, op. 11. 
99   Seveda na tem mestu ne smemo zanemariti vpliva reprodukcijskih metod, kot sta grafika in iznajdba tiska, 
preko katerih se znanstvena dognanja lahko širijo. Vidik vizualne konsistence, ki jo uvede linearna perspektiva, 
je med drugim razvidna v primeru tehnične risbe oziroma načrta dane naprave. Edgerton pravi, da pred 15. 
stoletjem sploh ne moremo govoriti o kakršnem koli diagramu, preko katerega bi lahko sestavili model, ker se 
je njegov načrt ohranjal bodisi preko ustnega izročila ali zapisane besede bodisi znotraj dane obrti, ki je že 
poznala in izdelovala dano napravo. Vse tedanje risbe, ki so prikazovale delovanje neke naprave, so bile bolj 
kot ne ilustracije, iz katerih ni bilo mogoče razbrati, kako bi to napravo sestavili, če je že vnaprej ne bi poznali. 
Šele linearna perspektiva predstavi podlago za natančno tehnično risbo. Primeri tako Taccolovih (Mariano di 
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Perspektiva je resnično nekaj, na kar človeštvo ni bilo pripravljeno.100 Prehod od 
perspectiva naturalis k perspectiva artificialis zaznamuje vdor nečesa artificialnega, 
umetnega, nečloveškega. Človeško izkušnjo začne strukturirati kod, ki postopoma preplavi 
vsa področja človekovega delovanja. Perspektiva je odprla proces, ki ga ni mogoče ustaviti. 
Izhodiščna slikarska tehnika reprezentacije arhitekturnega prostora je postopoma izurila 
človeško oko, da je pojave v posvetnem svetu uvidelo kot perspektivične probleme, ki jih je 
možno ne le opisati, pač pa tudi izraziti v rigoroznem matematičnem jeziku. Po drugi strani pa 
je človeškemu očesu postavilo konkurenco v obliki logike strojnega pogleda, ki je sprva 
spodbudilo prevpraševenje delovanja samega očesa (njegove anatomije in produkcije 
vidnosti), potlej pa ga je tudi povsem nadomestilo (tako v njegovem nosilcu kot tudi v 
produkciji vidnosti). 
  
                                                 
Jacopo) kot tudi Leonardovih načrtov raznih (hipotetičnih) naprav brez nje ne bi bili mogoči. Pri tem pa je 
najpomembneje to, kakor poudari Edgerton, da linearna perspektiva ne omogoči le natančnejšo reprodukcijo 
neke naprave v obliki njenega načrta, pač pa je preko nje mogoče tudi osnovati nove še neobstoječe naprave 
in jih obenem »vizualno testirati«, če bi v resničnosti sploh lahko delovale. Z natančne risbe je mogoče razbrati 
morebitne napake oziroma pomanjkljivosti dane naprave, ki bi ji preprečevale želeno delovanje, še preden bi 
to napravo sploh dejansko sestavili. (EDGERTON 2006, op. 58, str. 152.) Danes si brez tega vidika sploh ne 
moremo predstavljati kakršnakoli snovanja načrtov. Optimizacija dizajna poteka vizualno in računsko s 
pomočjo raznih CAD (ang. computer-aided design) programov. 
100  Vsaka nova tehnika oziroma tehnologija človeštvo strukturno preseneti. (Glej: Aljaž KRIVEC, V svojem delu 
bi težko karkoli imenoval organsko (intervju z Andrejem Tomažinom), LUD Literatura, 22. maj 2019, 







Človeškega pogleda ne moreta nadomestiti niti perspektiva niti tehnologija. Nekaj 
razlik smo že omenili: sferičnost vidnega polja, ki je posledica ukrivljenosti očesne mrežnice, 
napram perspektivični ravnini, gibajoče oko in telo namesto negibnosti očišča. Dodajmo še: 
binokularnost vizualnega aparata nasproti monokularnosti geometričnega pogleda. A ne 
smemo zapasti v iskanje praktičnih razlik med vidom in perspektivo, katere kritiko med 
drugim formulira že Leonardo da Vinci, ko pravi, da costruzione legittima reducira gledočega 
subjekta na enookega kiklopa.101 Ne oporekamo sentimentu, ki perspektivo postavi za 
nekompatibilno s pogoji percepcije, toda pri perspektivi ne gre zgolj za to, do katere mere se 
lahko približa in reproducira vidnost, kot se svet predstavlja človeškemu očesu. Trdimo, da je 
perspektiva indiferentna do tega vprašanja; vsakršna mimetičnost kot rezultat perspektivi-
čnega procesa je tukaj zanemarljiv privesek. Realno perspektive je vdor koda, ki razsredišči 





Razvoj linearne perspektive je bil neločljivo povezan z razvojem perspektivičnih 
pomagal. Kot spomni Friedrich Kittler: perspektivične risbe ni mogoče konstruirati prosto-
ročno.102 Potrebne so vse vrste tehničnih pripomočkov, od najenostavnejših, kot je ravnilo, do 
takšnih, kjer je uporaba človeškega očesa povsem nepotrebna. 
Eden izmed perspektivičnih pomagal je uporaba mreže. Pri tem pripomočku gre za 
okvir, v katerega je vstavljena mreža z določenim številom vodoravnih in navpičnih linij, ki 
ga pokončno postavimo pred model. Na list papirja narišemo ustrezno mrežo z enakim števi-
lom delitev, kakor je razdeljena mreža na okviru. Postavimo se na mesto, kjer smo zadovoljni 
s kadrom, fiksiramo glavo, pomežiknemo na eno oko in začnemo prenašati točke in proporce, 
kot jih vidimo pred sabo, na list papirja (glej sliko 13). 
Tovrstno pomagalo simulira presek vizualne piramide, kot jo opiše Alberti. Perspek-
tiva je še vedno uporabljena kot »umetnost merjenja«, zato je potrebna mirnost slikarjevega 
                                                 
101  DAMISCH 1994, op. 4, str. 35. 
102  BOUSQUET 2017, op. 11. 
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Slika 13: Albrecht Dürer, Risanje ženskega akta s pomočjo mrežnega zaslona, 1525, lesorez, 
7,7 × 21,4 cm, Met Museum. 
 
Dürerjeva vratca, kot imenujemo ta tehnični pripomoček, so sestavljena iz treh delov: 
tipala, vrvi in okenca. Tipalo pomikamo po površini predmeta, predvsem po njegovih 
robovih, kajti te točke nam najbolj pomagajo pri prenosu njegovega obrisa. Vrv, ki je na eni 
strani pritrjena na tipalo na drugi pa na fiksno os, simulira pot svetlobnih žarkov. Skupaj s 
premikanjem tipala reprezentirata vse možne poti svetlobe, ki se stekajo v »očišče«. Da je vrv 
stalno napeta, se pravi ravna – kot je ravna pot svetlobnega žarka – tudi ob premikanju tipala,  
 
 
Slika 14: Albrecht Dürer, Risanje lutnje, 1525, lesorez, 13 × 18,2 cm, Met Museum. 
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jo zavežemo na utež in jo speljemo skozi škripec, ki nosi funkcijo očesa. Zadnji izmed členov 
je okence. To je sestavljeno iz okvira in vratc, ki jih odpremo, da določimo točko na ravnini 
okvira, in zapremo, da prenesemo to točko na vratca, kjer se nahaja perspektivična risba (glej 
sliko 14). 
Čeprav Dürerjeva vratca še vedno predpostavljajo presek vizualne piramide in 
čeprav gre še vedno za prenašanje proporcev, pa v tem primeru ne potrebujemo kakršnekoli 
nadarjenosti slikarja, še več, zamislimo si lahko, da v principu tega slikarja sploh ne 
potrebujemo. Celoten postopek je možno avtomatizirati. 
 
 
Obsoletnost človeškega očesa 
 
Dürerjeva vratca nazorno pokažejo na geometrijski karakter perspektive. Iz zgornjih 
grafik ni razvidno samo to, kako mučen in »nečloveški« je perspektivični postopek z uporabo 
tovrstnih pomagal, pač pa jasno demonstrira točkovno korespondenco med »točko izvora« 
(»očiščem«), točko na profilu dejanskega predmeta in točko na njegovi projekciji na slikovni 
ravnini.103 Ne samo, kot trdi Panofsky, da Dürerjeva perspektivična pomagala izničijo potrebo 
po človeškem očesu,104 obenem tudi izgubimo stik z vidnostjo kot tako. Zato Lacan pravi, da 
v linearni perspektivi ne gre za vid, ampak za določevanje točk v prostoru.105 Med drugim jo 
opredeli za »optiko slepih«. Če slepec lahko razume, da smo videči zmožni prostor od daleč 
zaznati kot simultano polje,106 potemtakem vizualnost ni stvar konstrukcije tovrstne 
simultanosti. Linearna perspektiva je utelešenje slepčeve predstave o vidnosti: s serijo dotikov 
rekonstruira obris predmeta in predoči njegovo celovito sploščeno predstavo. Strukturiran tip 
nadomesti vid, človeško oko pa je zamenljivo s tipalom. Nezadostnost linearne perspektive, 
da bi ujela dimenzijo videnja, po Lacanu, proizvede strast do raznih deformacij in optičnih 
anamorfozah,107 ki slikovni površini ponovno vrinejo razcepljeno raven vidnega polja, se 
pravi, da krnijo njeno simultanost in tako pogled vrnejo »nazaj k prevpraševanju svoje lastne 
aktivnosti.«108 »Anamorfoza nam pokaže, da v slikarstvu ne gre za realistično reprodukcijo 
stvari v prostoru.«109 Toda k temu se še vrnemo. 
                                                 
103  DAMISCH 1994, op. 4, str. 36. 
104  BOUSQUET 2017, op. 11. 
105  Uršula BERLOT, Duchamp in mimesis, Ljubljana 2011, str. 121. 
106  Prav tam, str. 122. 
107  Prav tam, str. 122. 
108  Prav tam, str. 104. 
109  Prav tam, str. 120. 
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Linearna perspektiva anticipira obsoletnost človeškega očesa. S tem ne mislimo na 
to, da je linearna perspektiva napovedala in tudi omogočila nadaljnjo raziskovanje svetlobe. 
To je spremenilo poprej bolj kot ne kuriozno rabo camere obscure v natančni optični 
pripomoček, preko katere se začne linija razvoja, ki vodi vse do izuma digitalnega fotoaparata 
oziroma kamere, s pomočjo katere sedaj nemo strmi strojni pogled. Ali drugače: nočemo 
trditi, kakor to stori umetnostna zgodovina, da je linearna perspektiva napovedovala izum 
fotografije, ki je nadomestila potrebo po slikarjevem očesu, ta pa se je moral se usmeriti v 
raziskovanje drugih vidikov vizualnosti, ampak da njen algoritmični značaj dela človeško oko 
za nezadostno.110 Namesto da se vprašamo, ali je in do katere mere je linearna perspektiva 
nezadostna za nas, si moramo postaviti prav nasprotno vprašanje – ali smo mi nezadostni za 
linearno perspektivo? 
Prihod »umetnega očesa«, kot se izrazi Antoine Bousquet, ki ga prinese linearna 
perspektiva, spodriva primat tako človeškega očesa kot tudi človeške percepcije. Artificial-
nost linearne perspektive je tista, ki omogoči premik z biološkega substrata očesa na 
umetnega nosilca.111 Ravno vdor njenega koda v človeško vizualnost in njeno posledično 
prevrednotenje dokazuje, da sta človekov vizualni aparat in njegova percepcija nezadostna v 
odnosu do perspektive. Zato smo se morali prilagoditi mi in ne kod: izobraževanje vida, o 
katerem govori Florenski, ki samo ga že opisali zgoraj, poteka iz umetnega v človeško, in ne 






                                                 
110  Linearno perspektivo moramo ločevati od optične znanosti. Tudi linearna perspektivična projekcija, kot jo 
zvesto reproducira na primer fotoaparat, je zgolj poseben primer optike in sicer tako imenovane endocentrične 
optike, kjer je zaslonka v fotoaparatu postavljena med lečo objektiva in njeno goriščno razdaljo. Če zaslonko 
skrčimo in jo postavimo na mesto goriščne razdalje leče objektiva, dobimo primer tako imenovane 
telecentrične optike, ki omeji projekcijo na zgolj vzporedne žarke, ki pravokotno padajo na ravnino zaslona; 
tako povsem eliminiramo perspektivično skrajšavo. Hipercentrična oziroma pericentrična optika pa je tista, 
kjer zaslonko postavimo za goriščno razdaljo leče objektiva. Tako se perspektivična skrajšava obrne: bolj 
oddaljeni predmeti so navidezno večji kot tisti, ki so bližje objektivu. Gre za konkretno obliko obrnjene 
perspektive. Seveda mora biti premer objektiva širši od velikosti predmeta, da ga lahko zajame v celoti. Kar pa 
se morebiti celo sklada z željo pravoslavnih slikarjev: da je predpostavljen objektiv večji od sveta samega. (Za 
demonstracijo hipercentrične optike, glej: Hypercentric optics: A camera lens that can see behind objects, 
YouTube, 28. 4. 2020, dostopno na <https://youtu.be/iJ4yL6kaV1A> (21. 5. 2020). Zato izum fotografije ne 
moremo preprosto umestiti v teleologijo linearne perspektive. Fotografija prav tako ni optični izum, pač pa 
izum fiksacije senc. 





Johann Heinrich Lambert, eden pomembnejših matematikov 18. stoletja, se je med 
drugim ukvarjal tudi s perspektivo. Želel je postaviti celovito teorijo perspektive, ki se ne bi, 
tako kot denimo costruzione legittima, ukvarjala zgolj s perspektivičnimi postopki, ki vodijo k 
perspektivični sliki, pač pa je vzpostavil geometrijski sistem, kjer lahko ta proces obrnemo: iz 
perspektivične slike preko uporabe tako imenovane obrnjene perspektivične metode (ki smo 
jo že omenili) prispemo nazaj do natančnega položaja očišča in geometrijskih oziroma 
merskih lastnosti reprezentiranega predmeta. Lambert je sicer verjel, da perspektiva izhaja iz 
naravnega načina gledanja sveta oziroma iz optike, ki ustrezno in pravilno opiše delovanje 
vizualnega aparata, zato je bil eden izmed ciljev njegove metode, da dokaže, kako za 
perspektivo nujno ne potrebujemo ortogonalnega plana, da z njega razvijemo perspektivično 
sliko (kakor je to prvi storil Alberti, Jean-François Niceron pa je v 17. stoletju tovrstni princip 
razvil do njegove skrajnosti; glej sliki 15 in 16), pač pa lahko njo, se pravi perspektivno sliko, 





Slika 15: Konstrukcija kroga v perspektivi s 
pomočjo ortogonalnega plana po Albertiju. 
Slika 16: Prikaz perspektivičnih konstrukcij 
geometrijskih likov s pomočjo ortogonalnega plana 




prenesemo na slikovno ravnino v projekciji iz enega zornega kota.112 Zato lahko z natančno 
analizo perspektivične slike prispemo nazaj do dejanskih kotov predmeta in posledično 
njegove prave oblike. 
Toda ortogonalen plan oziroma presek določenega predmeta, kjer je ta presek 
pravokoten glede na dano obliko predmeta (naris, tloris ali stranski ris), Lambert vseeno 
postavi za boljšo reprezentacijo predmeta, kar se tiče njegovih lastnih geometrijskih odnosov 
(na primer geometrijski koti, razmerja razdalj, itd.). Zato leta 1752 avtomatizira razmerje med 
ortogonalnostjo in perspektivičnostjo v obliki perspektografa.113 Cela vrsta posameznih 
postopkov perspektivične metode, ki je vodila do pravilne perspektivične skrajšave dane 
oblike oziroma oblike preseka danega predmeta, je bila utelešena v eni napravi, ki je v sicer 
vnaprej določeni perspektivi z eno operacijo to ortogonalno obliko prenesla v njeno 
perspektivično skrajšavo. Lambert seveda ni bil prvi, ki je izumil takšno pomagalo, a njegova 
novost je bila ta, da je proces perspektivične konstrukcije bilo mogoče obrniti: oblike v  
 
 
Slika 17: Lambertov perspektograf. 
                                                 
112  Joanna Barbara RAPP, A geometrical analysis of multiple viewpoint perspective in the work of Giovanni 
Battista Piranesi an application of geometric restitution of perspective, The journal of architecture, 3, 2008, 
str. 710, dostopno na <https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/13602360802573868> (7. 8. 2020). 
113  TERIM 2012, op. 38, str. 61–62. 
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perspektivični skrajšavi je bilo mogoče preko sledenja njenim obrisom prenesti do izvorne 
ortogonalne oblike. Tako je Lambert potrdil svojo tezo o reverzibilnosti perspektivičnega 
postopka. Po drugi strani pa je perspektivo, tako kot je to pot začel že Desargues, očistil še 
zadnje intuitivnosti in jo dokončno umestil v polje analitičnega. Perspektivo ni več mogoče 
izraziti le geometrično, pač pa tudi aritmetično, kar pomeni, da perspektivo ni več potrebno 
proučevati zgolj vizualno, ampak tudi računsko. 
 
 
Pogled brez subjekta 
 
Z dokončno umestitvijo perspektivičnosti v vse pore človekove dejavnosti lahko 
govorimo o vzpostavitvi novega vizualna režima. Tako imenovani skopični režim reducira 
vizualno polje na matematiziran in homogen prostor, vidno pa razume kot monokularno in 
hipno, se pravi singularno in simultano, ki svoj predmet raztelesi in objektificira.114 
»Skopičnost« je tukaj mišljena v izvornem pomenu grške besede skopos, kar pomeni tako 
»tarča« kot »opazovalec«. O dvojnosti tega vidika skopičnega polja in njegovih posledicah na 
razvoj humanizma in moderne znanosti smo že govorili. Antoine Bousquet na tem mestu 
razkriva temno plat perspektive – njeno uporabo za vojaške namene. Izvor »vojaškega 
pogleda« [ang. martial gaze], kakor ga poimenuje, najde prav v renesančni tehniki linearne 
perspektive.115 »Vidnost pomeni smrt«, kot pravi Martin Libicki.116 Odcepitev perspektive od 
reprezentacijskega k vojaškemu namenu metaforično smrt pogleda zamenja za dejansko smrt. 
Za vojake ni pomembna zgolj oskrba s hrano, strelnim orožjem in strelivom, temveč 
tudi oskrba z informacijami, s podobami in »vizualno inteligenco«, brez katere niso zmožni 
opravljati svojega dela. Logistika vojaške percepcije postavlja »merjenje« in nadzor za 
pomembnejše od samega orožja, kajti razmerje moči se prevesi k tistemu, ki poseduje več 
informacij o drugem, ki je podrejen predpostavljenemu vsevidnemu pogledu.117 Slednji je 
mišljen tako v smislu razširitve percepcijskih tehnologij z vidnosti (svetlobe v vidnem 
spektru) na vsa elektromagnetna valovanja (radijsko valovanje pri radarju, infrardeča svetloba 
pri »nočnem vidu« oziroma night vision, itd.) kot tudi proliferacije percepcijskih enot 
(varnostne kamere, brezpilotni letalniki, sateliti itd.), ki so prisotni vsepovsod. Tako 
                                                 
114  Antoine BOUSQUET, The eye of war: military perception from the telescope to the drone, Minneapolis, 
London 2018, str. 10. 
115  Prav tam, str. 17–18. 
116  Prav tam, str. 3. 
117  Prav tam, str. 5. Bousquet se navezuje na koncept vojaške »logistike percepcije« filozofa Paula Virilia. 
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imenovana »vojaška« oziroma »vojakova perspektiva« kot oblika geometrijske projekcije, 
kjer so vse ortogonale vzporedne tudi na slikovni površni, napoveduje tovrstni vseobsegajoči 
»pogled od nikjer«.118 Ortografska projekcija je bila delno že prisotna v antiki, ampak bolj v 
obliki paralelizma vzporednic kot pa v natančnejši reprezentaciji, ki ohranja prostorske 
meritve, zaradi česar je bila uporabljena v vojaške namene. Manko perspektivične skrajšave 
in njej lastnih distorzij je bil po eni strani ustreznejši za reprezentacijo načrtov za vojne stroje 
(prim. op. 99), po drugi strani pa so preko vojaške perspektive na podlagi prostorskih meritev 
razdalj in razmerij konstruirali reprezentacijo nasprotnikovega objekta, preko katere so na 
terenu bolje razumeli njegovo zgradbo in lokacijo.119 Tovrstni »vojaški pogled« je perspekti-
vičnost prenesel na umetnega nosilca, se pravi stroj, pozunanjena »operacija pogleda pa 
zaobide človeški subjekt in ‘vidi’ brez potrebe po vizualni mediaciji.«120 
 
 
Slika 18: Vojaška arhitektura reprezen-
tirana v »vojaški perspektivi« (Girolamo 
Maggi, Della Fortificatione delle Cittzà, 
1564). 
 
                                                 
118  Prav tam, str. 36–38. 
119  Prav tam. 
120  Prav tam, str. 11. 
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Slika 19: Uporaba triangulacijskega inštrumenta, ki ga je izumil Erasmus Habermel v 16. stoletju, 
za vojaške namene. 
 
O vidnosti brez reprezentacije govori tudi Harun Farocki. Njegov koncept 
operacionalnih podob opisuje trenutek, ko so stroji, na podlagi umetnih nevronskih mrež, 
začeli samostojno prepoznavati predmete. Pomemben poudarek Farockija je, da strojni vid za 
prepoznanje predmeta ne potrebuje reprezentacijo, ker je »prepoznava« zgolj ena izmed 
operacij v seriji izvrševanja ukazov. Vsakršna naknadna vizualizacija je prav to, namreč 
vizualizacija, namenjena za človeški pogled. Stroji ne potrebujejo tega pozunanjenja, kar 
reprezentacija nedvomno je, ker so med seboj neposredno povezani. To se pravi, da koncept 
operacionalne podobe govori o tem, da strojni vid nima reprezentacijske, ampak izvrševalno 
funkcijo.121 »Podobo«, kot mesto prepoznanja, ustvarjajo stroji za druge stroje.122 »Človeška 
očesa postanejo anahronistična.«123 
Perspektivična paradigma je sicer prva postavila temelje sodobnega človeškega 
subjekta, a obenem se mu vseskozi postavlja nasproti in mu preprečuje celostno poistovetenje 
z njo, kajti perspektiva ni po meri človeka. Perspektivične stroje ne smemo razumeti zgolj kot 
pozunanjenje vidnosti in njeno avtomatizacijo, temveč tudi kot mesto razlikovanja človeškega 
od nečloveškega, ki je notranje tako človeku (meja med človekom in nečlovekom je notranja 
                                                 
121  Tjaša POGAČAR PODGORNIK, tech x space, (obrazstavno besedilo za razstavo tech x space, Galerija Škuc, 
Ljubljana 8. 8.–8. 9. 2017), Galerija Škuc, dostopno na <https://www.galerijaskuc.si/si/exhibition/tech-x-
space/> (21. 7. 2020). 
122  Trevor PAGLEN, Operational images, e-flux journal, 59, 2014, dostopno na <https://www.e-flux.com/journal/ 
59/61130/operational-images/> (21. 7. 2020). 
123  Prav tam. 
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človeku, ki svoje drugo zatira zato, da sebe vzpostavi kot samozadostnega akterja) kot tudi 
perspektivični paradigmi (nečloveško, strojno, algoritemsko se osamosvaja in izpodriva 
človeško).124  
  
                                                 
124  Po analogiji z Agambenovim konceptom antropološkega stroja, kjer se meja med človekom in živaljo izrisuje 
v notranjosti človeškega bitja. Pri tem človek, kot ga proizvede antropološki stroj, ni posledica razlikovanja z 
živaljo, kot svojim nasprotjem, ampak »zareza med človekom in živaljo poteka predvsem znotraj človeka«. 






Rekli smo, da anamorfoza pokaže, da v slikarstvu ne gre za realistično reprodukcijo 
stvari v prostoru. Anamorfična perspektiva je običajno razumljena kot sprevrnjena uporaba 
perspektivične metode za dosego perspektivično deformiranih slik, ki na prvi pogled izgledajo 
kot neprepoznavni madeži znotraj dispozitiva, ki nam ga narekuje linearna perspektiva. 
(Mimogrede, ravno zaradi tega, ker anamorfična slika uhaja »linearnemu« pogledu, so slikarji 
vanjo skrivali podobe, za katere so želeli, da bi bile vidne zgolj poučenemu gledalcu.) Če pa 
se premaknemo na mesto predpostavljenega očišča – na ravnino slikovne ploskve pogledamo 
poševno, ali skozi sferično ogledalo, ali kakorkoli že –, pa se pred nami izriše podoba, kakor 
da bi nanjo gledali frontalno. Anamorfozna projekcija se v tej luči kaže kot poseben primer 
linearne perspektive. Če si ponovno zamislimo podobo vizualne piramide, se linearna 
projekcija izrisuje na ravninskem preseku te piramide tako, da je njen vrh, se pravi očišče, 
postavljen pravokotno nad slikovno ravnino, medtem ko je pri anamorfozni projekciji bodisi 
to očišče zamaknjeno glede na slikovno ravnino bodisi ta ravnina pod določenim kotom seka 
vizualno piramido. Drugače povedano: do anamorfične projekcije prispemo tako, da krepko 
nagnemo okvir Dürerjevih vratc. Glede na to, da je število možnih anamorfičnih projekcij v  
 
 
Slika 20: Konstrukcija anamorfične projekcije po J. F. Niceronu. 
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principu neskončno, medtem ko je primer linearne projekcije zgolj eden, ali potemtakem ne bi 
bilo bolje reči, da je linearna perspektiva poseben primer anamorfozne perspektive? 
Najprej trdimo, da je linearna perspektiva svoja lastna anamorfoza. Notranjost line-
arne projekcije, se pravi njene perspektivične slike, tudi ko v celoti sledimo njenim zakoni-
tostim, prečijo razne oblike vizualnih odklonov in deformacij, ki smo jim rekli »marginalne 
distorzije« in opisali na primeru »problema krožnice«. Enako si lahko predstavljamo projek-
cijo arhitekturnega pročelja, ki je pravokotno glede na slikovno ravnino in zato v perspekti-
vični skrajšavi, kot eno veliko anamorfozo.125 Linearna perspektiva kot taka vseskozi že 
proizvaja tovrstne deformacije, ki ji dajejo anamorfičen značaj. 
Po drugi strani pa je potrebno uvideti kontingentnost linearne perspektive. Ne v 
smislu, da je do njenega izuma sploh prišlo, tudi ne v smislu, da je zamenljiva s katerokoli 
drugo obliko perspektive, ampak da se linearna perspektiva umešča v serijo možnih perspek-
tivnih projekcij, ki so si med seboj v enakovrednem razmerju. Nobena izmed njih ni bolj 
»perspektivična«, ker so to vse, prav tako pa nobena izmed njih ne more biti bolj »resnična«, 
ker to ni nobena. 
Perspektiva zatorej ne more biti »mimetična tehnika par excellence.«126 Seveda je 
možno z uporabo njene metode, konkretno linearne perspektive, prispeti do varljive podob-
nosti. Toda perspektiva lahko posnema svet tako, kakor ga lahko tudi ne posnema. Perspek-
tivo razumemo kot čisto zmožnost – natanko v pomenu zmožnosti, ki jo uvede Aristotel, kjer 
je »vsaka zmožnost [...] istočasno zmožnost za svoje protislovje.«127 Za vsako zmožnost biti 
(npr. linearna, anamorfozna, obrnjena, itd., perspektiva oziroma mímesis) je tudi zmožnost ne 
biti (tj. zmožnost biti »nelinearna«, nemimetična, itd.). V kolikor preide v dejanskost, vse-
skozi ohrani rezervo, ki je ni mogoče izčrpati, ter se tako lahko povrne v zmožnost (ne)biti. Z 
drugimi besedami: tisto, kar dela perspektivo za ne-celo in »ne-perspektivično« oziroma 
»nemimetično« v običajnem pomenu, ni posledica zunanjih omejitev, pač pa notranje ima-
nentne prepreke, da bi v celoti postala to, kar je. Renesančni slikarji so zatorej za dosego 
                                                 
125  Zgovorno je že dejstvo, da obstaja kopica računalniških programov, s katerimi lahko fotografiji z lahkoto 
»popravimo« perspektivo, ji zamaknemo očišče, itn. 
126  BERLOT 2011, op. 105, str. 63. Uršula Berlot opredeli perspektivo v svoji linearni različici kot mimetično 
tehniko, kot je ta tudi tradicionalno razumljena in do katere na tem mestu zavzemamo distanco. Navajamo cel 
odstavek: »Perspektiva po definiciji zanika materialnost slikovne ploskve, saj zasnuje podlago, na kateri 
perspektivično reprezentiramo predmet kot transparentno projekcijo ploskev, skozi katero ga opazujemo. 
Postopke oblikovanja slikarske reprezentacije določajo pravila mimesis kot urejevalne prakse, ki ureja likovni 
odnos med upodobitvijo in njenim predmetom. Program perspektive je utemeljen na principu iskanja 
natančnosti in realističnosti v reprezentaciji sveta, projekcija kot mimetična tehnika par excellence pa je idealno 
sredstvo za uresničitev tega cilja.« (Prav tam.) 
127  ARISTOTEL, Metafizika. IX. knjiga (Θ): bit kot možnost in dejanskost, Filozofski vestnik, XX/1, 1999, str. 
24, dostopno na <https://ojs.zrc-sazu.si/filozofski-vestnik/article/view/3777> (18. 6. 2020). 
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mimetičnega cilja morali na določenih mestih, predvsem na periferiji slikovnega polja, ukiniti 
linearno perspektivično načelo in tako zanikati njeno anamorfičnost, da so sliko ohranili v 
stanju prepričljivosti. 
Vprašanje perspektive ni vprašanje realizma, ker je perspektiva indiferentna do 
vprašanja posnemanja.128 Cilj perspektive ni podobnost, pač pa konstrukcija perspektivične 
slike na podlagi perspektivičnih pravil, ki lahko gredo v smer podobnosti, ali pa se od nje 
odmikajo. Da se lahko uporaba perspektive podredi mimetičnemu cilju, pa ni posledica 
kakršnekoli zveznosti med predmetom samim in njeno sploščeno projekcijo, ki jo ureja 
perspektivična metoda, ampak je rezultat tega, da gre pri obeh, tako pri perspektivi kot pri 
realizmu, za kod. Skratka: »realizem [je] pravzaprav kod«,129 tako kakor je kod tudi perspekti-
vična metoda. Zato je razmerje med realizmom in perspektivo sploh možno, ker je njun odnos 
strukturiran na podlagi sistema pravil, katerim je imanentna zmožnost prehajanja in vključe-
vanja pravil ene vrste v drugo. Realizem perspektive je perspektivični kod. 
Tako kot realizem tudi perspektiva vpelje določeno zapiralno razmerje do realnosti, 
ker realnost prestavi v diskurz, kot trdi Braco Rotar.130 Tu ne gre za gledalčevo nezadostno 
razmerje z zunanjim svetom, ki se vseskozi že odteguje, pač pa za nezadostno razmerje 
reprezentacije sveta do sveta samega. Seveda je ta nemožnost ravno edina možnost kakršne-
gakoli dostopa do zunanjosti. Toda za našo razpravo je pomembno, da metafora okna v tem 
dispozitivu postane zavajajoča. Perspektivo ne moremo opredeliti zgolj kot ravninski presek 
vizualne piramide, na kateri se izrisujejo geometrijsko pravilne projekcije predmeta, ker to 
predpostavlja dvoje: prvič, da celotna »projekcijska metafora« nastopa v evklidskem prostoru, 
ki je poseljeno s celimi samozadostnimi predmeti, in drugič, da je slikovno podlogo mogoče 
izenačiti s transparentnim nosilcem. 
Za prvo predpostavko ne moremo reči, da sploh gre za predpostavko v polnem 
pomenu, ker je ta pravzaprav rezultat perspektivične metode, ki se retroaktivno postavi za 
svoj lastni pogoj: homogen evklidski prostor (in ne evklidska telesa oziroma končna evklidska 
geometrija) je v celoti realiziran ravno z vzpostavitvijo perspektivične metode. Seveda je 
postavke evklidskega prostora postavil Evklid sam v tretjem stoletju pred našim štetjem, toda 
ta, kot smo pokazali v prvem poglavju, vse do renesanse ni bil poenoten v homogen prostor 
sveta, kakršnega (pred)postavlja linearna perspektiva. Gérard Desargues v 17. stoletju prav 
                                                 
128  Pierre Francastel med drugim omeni, da je bil realizem linearne perspektive razglašen šele na akademijah v 19. 
stoletju. (FRANCASTEL 2000, op. 76, str. 221.) 
129  Braco ROTAR, Govoreče figure: eseji o realizmu, Ljubljana 1981, str. 96. 
130  Prav tam, str. 117. 
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preko proučevanja linearne perspektive utemelji projektivno geometrijo, ki z vpeljavo »točk v 
neskončnosti« v tako imenovani projektivni plan vzpostavi novo obliko matematičnega 
prostora.131 Posplošeno rečeno: medtem ko v evklidski geometriji dve točki determinirata eno 
premico, dve premici pa se sekata v eni točki razen v primeru, ko sta premici vzporedni (peti 
postulat evklidske geometrije oziroma aksiom o vzporednici), pa v projektivni geometriji dve 
premici vselej tvorita eno presečišče, tudi v primeru, ko sta vzporedni – takrat se sekata v tako 
imenovani »točki v neskončnosti«. Z matematično generalizacijo točke izginotja v linearni 
perspektivi in njenega dejanskega prostora (in ne predpostavljenega, se pravi evklidskega 
prostora), prispe Desargues do bolj splošne nemetrične geometrije (tj. geometrije brez 
koncepta razdalje), s katero je možno v celoti izraziti evklidsko geometrijo. Desargues postavi 
evklidsko geometrijo za poseben primer projektivne geometrije. 
Druga predpostavka je predpostavka transparence slikovne površine in temelji na 
ideji »slike kot okna«. Pri tem se utaji dejstvo, da se na sliko pravzaprav slika, s čopičem 
nanaša poteze, ki lahko temeljijo – sploh če želimo naslikati perspektivično sliko – zgolj na 
določenih urejevalnih postopkih (kot je na primer linearna perspektiva), kakršnakoli 
»prosojnost« pa je lahko zgolj njihov učinek. Slika je neprosojna.132 Kajti če temu ne bi bilo 
tako, bi to pomenilo, da je slikovna ploskev homogena površina; vsakršna »površina« 
oziroma »homogenost« pa nikoli ne more biti predpostavka, ker jo moramo šele ustvariti. Ne 
glede na to, ali gre za vzorno linearno perspektivično sliko ali za obrnjeno perspektivo 
pravoslavnih ikon, je njuna »homogenost« oziroma »dinamičnost« prostora ravno rezultat 
heterogenih rezov iz različnih časovnih obdobij, katerih »sočasnost« zagotavlja eno ali drugo 
perspektivično pravilo.133 Brez posega tovrstnega koda vnos zunanjosti na slikarski nosilec 
sploh ni mogoč.134 Kajti prehod zunanjosti v notranjost poteka prav na ravnini slikovne 
ploskve, kjer se sosledje slikarskih posegov, temelječih na urejevalnih postopkih perspektive, 
vseskozi refleksivno primerja s preteklimi posegi. Vsak nov poseg zahteva prevrednotenje 
celotne slikovne površine in nobena naslednja poteza ni nikoli v celoti predvidljiva. Te 
slikarjeve zagate perspektivični kod ne odpravi, kvečjemu jo poveča. Nobeno pravilo, kakor 
tudi perspektivično ne, ne vsebuje »pravilo pravila«, se pravi, kdaj in kako ter v katerem 
vrstnem redu ustrezno uporabiti posamezna pravila. Aktiviranje oziroma suspendiranje 
                                                 
131  BOUSQUET 2018, op. 114, str. 38. 
132  WAJCMAN 2007, op. 68, str. 117. 
133  Prim.: Tjaša POGAČAR PODGORNIK, O razstavi in seriji slik Futur anterieur, Likovne besede, 105, 2017, 
str. 66. »[...] celoto je mogoče organizirati le preko rezov, [...] slika vznika šele skozi strukturiranje prekinitev, 
prepadov, v katere pada pogled, da je diskontinuiteta neodpravljivi pogoj videnja kot takega.« (Prav tam.) 
134  Za podobno razmerje medija in podobe, glej: Sergej KAPUS, Pasolinijevo vprašanje, Likovne besede, 83-84, 
2008, str. 45. 
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določenega perspektivičnega koda poteka po vsakokratni refleksivni presoji in ni nikoli 
vnaprej predvidljiva. Vsakršna »homogenost« perspektivične slike ali slikovne površine 
nasploh temelji na tej ireduktibilni heterogenosti slikarskih posegov. 
Učenec Desarguesa, Abraham Bosse, v 17. stoletju postavi tezo, da naloga slikarstva 
ni reprodukcija oziroma reprezentacija predmetnosti kot jih vidi oko, temveč prezentacija 
stvari tako, kot nam narekujejo perspektivični zakoni.135 Premik stran od reprezentacije odpre 
perspektivo nasproti možnostim predočanja lastne danosti, perspektivična slika kot rezultat 
tega predočanja pa temelji izključno na podlagi perspektivičnega koda. Bosse perspektivično 
metodo razbremeni njene togosti, ki je še obremenjevala renesančnega slikarja, kakor ga 
predstavi Dürer v svojih grafikah. »Perspektorji« (fr. les perspecteurs) so ponotranjili 
zakonitosti perspektive in se prosto sprehajajo po danem terenu, vsak izmed njih pa preko 
svojega pogleda usmerja vizualno piramido, brez kakršnekoli pomoči zunanjega pomagala.136 
Gre za dokončen premik stran od »fiksnih točk« – ne samo antike, pač pa tudi zakoličene 
»razdaljne točke« Albertija« in posledične zamrznjenosti očišča – k mnoštvu točk gledišč.137 
 
 
Slika 21: »Perspektorji« (fr. les perspecteurs) 
Abrahama Bosseta. 
                                                 
135  BOUSQUET 2018, op. 114, str. 38–39. 
136  DAMISCH 1994, op. 4, str. 36–37. 
137  Prav tam, str. 50. Damisch na tem mestu uvede razliko med geometričnostjo linearne perspektive in njeno 
radikalizacijo v Desarguesovi projektivni geometriji: perspektivična paradigma se vzpostavi v 17. stoletju in 
ne prej zato, ker je šele takrat po zaslugi Desarguesa in Bosseta (»perspektivistov«, kot jih poimenuje Damisch) 
perspektiva posplošena s slikarske tehnike na bolj temeljno vprašanje točke pogleda [ang. point of view], v 




  Slika 22: Irwin, Vstajenje, 1984, mešana tehnika, 320 × 400 × 50 cm. 
 
Perspektiva, ki ničesar ne predstavlja, razen svojo lastno perspektivičnost. Slika 
Vstajenje skupine Irwin je dober primer tovrstne prakse: čeprav »v izgradnji perspektive 
upošteva iluzionistično načelo, [...] njena ‘iluzionistična’ perspektiva ne posnema in ne 
predstavlja nič drugega kot samo sebe – namreč ‘iluzionistično’ perspektivo.«138 Perspektiva 
kot perspektiva. Pri čemer ne gre za tavtologijo, ker se perspektiva, po eni strani nikoli ne 
izčrpa v posamezni perspektivični sliki, po drugi strani pa se perspektivična slika nikoli ne 
poistoveti sama s seboj: v vsakem konkretnem primeru perspektivične slike ta tvori tudi 
lastno protislovje, ki jo vnazaj dela za ne-celo. To protislovje vznika na ravnini slikovne 
ploskve. Linearni perspektivi, na primer, vseskozi grozi, da se sprevrne v anamorfičen 
zmazek ali celo v obrnjeno perspektivo, pri čemer vzorna raba linearne perspektive ta 
anamorfičen značaj nikoli zares ne odpravi: z doslednim sledenjem perspektivičnemu pravilu 
le namiguje na zaželeno branje prostorskosti. Iluzijo prostorskosti pa lahko okrni le en 
napačen poseg ne zaradi tega, ker bi to povzročilo razpad preostale perspektivične slike, pač 
pa zaradi tega, ker je perspektivični sliki ta razpad vseskozi imanenten. Tovrstna dialektika 
perspektivične slike je neodpravljiva.139 
                                                 
138  ANĐELKOVIĆ 2016, op. 32, str. 173. Za podrobnejšo analizi slike Vstajenje, glej: prav tam, str. 172–178. 
139  Za ponazoritev lahko podamo primer Schleglove frontalne projekcije kocke, pri čemer gre za sploščeno, se 
pravi dvodimenzionalno topološko predstavo kocke, ki izgleda tako, da so oglišča manjšega kvadrata povezana 
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Za razvezavo perspektive od njene reprezentacijske funkcije se zavzema tudi Leonid 
Šejka, ki v Traktatu o slikarstvu govori o integralnem slikarstvu prihodnosti, kjer iluzioni-
stično načelo linearne perspektive ni več v službi posnemanja, ampak ekspresije.140 Eden 
izmed primerov uporabe perspektive za ekspresivne namene je percepcijska perspektiva 
Borisa Raušenbaha. Timur Novikov jo povzame tako: 
 
»Percepcijska perspektiva, ki jo je določil s pomočjo matematičnih formul, je sestavljena na 
naslednji način: v oddaljenem ali srednjem planu oseba doživlja linijo horizonta v frontalni 
perspektivi, medtem ko tisto, kar leži neposredno pod njenimi nogami, doživlja v obrnjeni 
perspektivi, prostor med njima pa je zvit v skladu z zelo kompleksnim matematičnim 
sistemom.«141 
 
Kombinatorika raznovrstnosti perspektivičnega koda je bližje »računalniškemu 
mišljenju«.142 Ne v smislu, da je na osnovi linearne perspektive zgrajen tudi virtualni prostor 
računalniških vizualizacij, pač pa v smislu neselektivnosti perspektivičnega koda, ki omogoča 
sistematično organizacijo razmerja med točkami, premicami, oblikami in predmeti, ki je lahko 
bodisi v celoti ponovljivo bodisi v celoti spremenljivo. Absolutna ponovljivost perspektivične 
slike ali njena iteracija z neskončnim številom možnih gledišč, po eni strani, in brezkončno 
število premeščanj, manipulacij, deformacij itn., ki jih ta omogoča, po drugi, postavi perspek-
tivo v linijo razvoja, ki ne samo anticipira samonanašalnost abstraktnega algoritma in njegovo 
postopno proceduralno izvrševanje, pač pa ga med drugim zgodovinsko tudi prvič realizira. 
Projektivna geometrija kot radikalizacija perspektivičnega postopka in njegova matematiza-
cija pa dandanes predstavlja osnovo za vse vrste »računalniške vizualnosti«, od tridimen-
zionalne grafike do strojnega vida.143 
Poraja se vprašanje, ali je perspektiva reprezentacija evklidskega prostora ali 
prezentacija projektivnega plana. Prvo ne more biti, ker evklidski prostor ni predpostavka, 
                                                 
z ustreznimi štirimi oglišči večjega kvadrata. (Schleglov diagram predstavlja sploščeno topološko 
reprezentacijo platonskih teles, ki ohranja njihova prostorska razmerja; na enak način reprezentiramo, na 
primer, teserakt, štiridimenzionalno kocko, v tridimenzionalnem prostoru.) Sploščeno kocko, kvadrat v 
kvadratu, je uporabil Malevič za skico scenografije petega prizora v operi Zmaga nad soncem: Hiša leta 1913, 
kjer je razvidna ambivalenca reprezentiranega prostora: bodisi gre za prostor, ki se razpira pred nami v 
notranjosti slikovne ploskve, bodisi gre za obrnjeno perspektivo, ki posega v prostor gledalca. (Prav tam, str. 
165–170.) Po enakem principu je Malevič leto kasneje naslikal Črni kvadrat, kjer se tovrstna ambivalenca 
reducira na svojo minimalno različico: »dialektiko znamenja in podlage«, kot temu pravi Wajcman. 
(WAJCMAN 2007, op. 68, str. 99.) 
140  ANĐELKOVIĆ 2016, op. 32, str. 173. 
141  Prav tam, str. 182. 
142  Prav tam. 
143  BOUSQUET 2018, op. 114, str. 39. 
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ampak rezultat perspektivičnega postopka. Prav tako ne more biti drugo, ker potemtakem ne 
bi ohranjala zmožnosti reprezentacije nečesa drugega oziroma mimetičnosti, kar za perspek-
tivo nedvomno velja. Pri perspektivi v resnici ne gre za vprašanje, ali se nekaj manjkajoče 
reprezentira oziroma nekaj prisotno prezentira. Ali torej reprezentiramo manjkajočo pred-
metnost z njeno sploščeno podobo ali pa prezentiramo zgolj perspektivične postopke, njihovo 
danost. Vsakršna podobnost oziroma mimetičnost pa je pri tem zgolj naknadna projekcija 
naše percepcije v iskanju podobnosti in smisla. Perspektiva je ravno točka prešitja tovrstne 
možnosti reprezentacije in sočasne prezentacije svojih sredstev. 
Perspektiva kot odgovarjanje na nemožno vprašanje, nemožnost reprezentacije, saj 
poskuša ne le predočiti odsotno prisotnost danega predmeta in ne le prikazati lastna sredstva 
tega predočanja, ampak obenem (re)prezentirati možnost oziroma nemožnost tega razmerja. 
To pa je ravno tisto, česar ne moremo reprezentirati. Nemožno je razgrniti tančico videza brez 
tega, da bi s tem odpravili tudi videz sam. Videzu je imanentno neko skrivanje, nekaj kar mu 
uhaja, kar mu je zunanje, in natanko na mesto demonstracije paradoksa videza se postavlja 
perspektiva, ki nam nazorno pokaže, da je celota perspektivične slike pogojena ravno z 
izključitvijo nečesa, v primeru perspektive z izključitvijo očišča.144 To je tisto, kar je perspek-
tivični sliki vselej nevidno in zunanje. In natanko preko te zunanjosti gledalec vstopi v odnos 
z vidnim. Perspektiva zunanje videza ohranja v zunanjosti. Zato je tudi tako zapeljiva, ker 
gledalca ujame in ga umesti na tisto mesto, kamor ga vseskozi že postavlja videz kot tak – na 
mesto vključene izključenosti, odsotne prisotnosti. 
Čeravno perspektiva potrjuje točno to, kar je Platona najbolj preganjalo, namreč da 
»ima videz svojo realnost«,145 pa možnost videza prestavi zunaj domene človeškega: perspek-
tiva pokaže, da v vizualnosti ne gre zgolj za nanašanje predmetnosti na človeškega opazo-
valca, ampak tudi za nanašanje predmetnosti na njo samo. Tudi predmeti lahko opazujejo 
                                                 
144  Paradoks videza govori o tem, da »oko v sistem zares vstopi šele s tistim, kar mu je prikrito, ne s tistim, kar 
vidi, temveč s tistim, česar ne vidi.« (WAJCMAN 2007, op. 68, str. 98.) Wajcman poda starogrško anekdoto 
Zevksisa in Parazija, pri čemer drugi prevara prvega prav z naslikanim zastorom. V videz lahko vstopimo le 
kot želeči subjekti, kjer našo željo po videti vseskozi pospremlja ovira, ki nam preprečuje videti »vse«. Toda 
ravno ta ovira, se pravi »tančica«, je tista, ki ne le aktivira našo željo, pač pa tudi z zakrivanjem in odtegovanjem 
vzpostavlja vidnost kot tako. »Očišče«, o katerem govorimo, predstavlja tako konstrukcijski perspektivičen 
element, ki je vselej izločen in predpostavljen, kot tudi omejenost človeškega vizualnega polja in njegovo 
razsrediščenost, kar med drugim pomeni, »da je vsaka figura [...] obenem neizogibno zaslon za nekaj drugega 
[...]« (prav tam). Podvojenost sveta na kazanje in skrivanje je tisto, kar paradoks videza dela za vselej vzajemen 
in dialektičen. 
145  Bara KOLENC, Ponavljanje in uprizoritev, Ljubljana 2014, str. 210. Videza ne moremo razumeti kot preprost 
odsev ali kazanje predmetnosti, ker je vzajemno prepleten s stvarjo samo. Če je Platon vprašanje videza umestil 
v mímesis kot zunanjo podvojitev predmeta z njegovim nezadostnim posnetkom, pa perspektiva tovrstno 
podvojitev premesti v notranjost stvari. Zato je videz sploh mogoče proučevati natanko kot videz in zato lahko 
videz kot »kopija« odločilno vpliva na »resnično stvar«. Tovrstna opredelitev videza pa premesti vprašanje 
možnosti posredovanja neke danosti na vprašanje možnosti vzajemne relacije. 
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druge predmete. Če je nekoč perspecitva artificialis še potrebovala pomoč »biološkega 
nosilca«, se pravi človekovega očesa, njegove kognicije in verziranost njegove roke, pa se je 
od njega postopoma, korak za korakom, osvobajala, vse dokler ta zanjo ni bil več potreben. 
Prehod perspektive na zunanjega, umetnega nosilca ne predstavlja tehničnega dosežka pozu-
nanjenja in avtomatizacije človeške vizualnosti, pač pa trenutek, ko se je izpostavilo dejstvo, 
da ta »vizualnost« ni zgolj človeška, ampak lahko poteka tudi mimo njega. 
Človeštvo ima problem s perspektivo – predstavlja mesto njegove subjektivacije in 
obenem mesto njegove objektivacije. Perspektiva zajame razmerje vidnosti, kot ga opiše 
Maurice Merleau-Ponty, kjer je vidno danega opazovalca podvojeno z drugim, »komplemen-
tarnim vidom«, v katerem se ta opazovalec ujame kot predmet na sliki.146 Tovrsten reflek-
siven odnos, katerega običajno zaznamuje subjekt oziroma njegovo željo, pa je lahko struk-
turiran tudi brezinteresno: ko vizualno začne opredeljevati perspektivični kod, se človeško 
prestavi v nekaj sekundarnega. To se pravi, da človeštvo nima problema s perspektivo zgolj 
zaradi tega, ker v trenutku vzpostavitve subjekta tega sočasno razsredišči oziroma ga postavi 
za predmet svoje obravnave (v spoznavnem smislu), pač pa zaradi tega, ker je v perspekti-
vičnem odnosu človeški subjekt v zadnji instanci povsem pogrešljiv. Perspektivični kod kot 
realno perspektive odpre proces nečloveške vizualne mediacije.147 
                                                 
146  DAMISCH 1994, op. 4, str. 46. Eklatanten primer tega razmerja je že omenjena Velázquezova slika Spletične. 
147  Jasni definiciji »perspektivičnega koda« se načrtno izmikamo, ker ga razumemo kot nekaj odprtega in vseskozi 
spreminjajočega. Damisch na primer izrecno trdi, da perspektiva ni kod, vsaj ne »numeričen« (prav tam, str. 
23), pač pa je »model«, ki slikarjem zagotavlja urejevalni režim perspektivične reprezentacije. (Prav tam, str. 
233.) To pomeni, da perspektiva ni rezultat sistematičnega izvrševanja pravil, pač pa vizualne primerjave in 
sledenju raznim perspektivičnim modelom. Zato zanj perspektiva tudi ni »jezik«, čeravno ima z njim skupno 
osrediščenje v eno točko, v primeru jezika je to subjekt kot izjavljalna točka, v primeru perspektive pa je to 
točka gledišča. (Prav tam, str. 53). Od Damischeve interpretacije se odmikamo, ker je perspektiva vseeno 
artikulirala abstrakten kod, četudi zgolj kot možnost, toda ravno v tem se skriva njena novost: da je vizualno 
strukturirano po nekem pravilu, ki ga je moč izraziti oziroma razvijati. Perspektivična paradigma brez tega 
uvida ne bi bila mogoča. Zato kod ni istoveten z Albertijevo costruzione legittima ali kakršnim koli drugim 
skupkom perspektivičnih pravil. Algoritem perspektive ni enostranska operacija, ki jo je potrebno le še izvesti, 
pač pa gre za proces, ki ima svoj razvoj, to se pravi, da vseskozi spreminja svoje materialne pogoje in se 
asimilira na vedno bolj učinkovite nosilce. Zato perspektivični kod razumemo spekulativno (občasno tudi kot 
akterja, ki konkurira človeštvu) in zato govorimo o »vdoru« in ne zgolj o »izumu«, ker perspektiva bolj 
opredeljuje človekovo dejavnost, kot bi človeštvo definiralo perspektivo. Čeprav perspektiva, kot trdi Damisch, 
predvsem zgodovinska linearna perspektiva, resda postane zastarela na začetku 19. stoletja z Einsteinovo 
objavo splošne teorije relativnosti, kjer se fokus – zlasti v umetnosti – prestavi na proučevanje novega, 
neevklidskega prostora (Damisch na tem mestu kubizem opredeli za prvega, ki odgovarja na to vprašanje), pa 
ta trenutek ne smemo razumeti kot konec perspektive. Linearna perspektiva vzpostavi vizualni nominalizem, 
kot to poimenuje Lev Manovich, kjer vidno postane stvar meritev, s katerimi lahko ujamemo identiteto 
posameznih predmetov. (BOUSQUET 2018, op. 114, str. 39.) Tovrstna perspektivična paradigma pa je 
operativna še danes: izhodišča, ki so bila postavljena petsto let nazaj z linearno perspektivo, se še vedno 









Zgodovina perspektive ni enotna, prav tako ni zgolj del zgodovine slikarstva, kajti 
potemtakem perspektiva sploh ne bi imela takšnega vpliva.148 Razvoj perspektive opredeljuje 
več raznorodnih dogodkov, ki so po dveh tisočletjih kulminirali v izumu njene linearne 
različice. Če strnemo: antika je živega človeka zamenjala za gledalca, ki ga je nato zgostila v 
eno točko (circini centrum), prostor pa je že postavila za nekaj, kar je možno izraziti geome-
trično, čeravno je ta še vedno neenoten. Odmik od »geometričnosti« v starem in srednjem 
veku se na prvi pogled kaže kot stranpot od perspektivičnega projekta, pravzaprav pa pred-
stavlja nujen pogoj poenotenja slikovnega prostora, ki je umanjkalo antični perspektivi. Na 
podlagi te izkušnje so slikarji renesanse ob sočasnem proučevanju antike prvič predstavili 
podobo poenotenega prostora, sistematizacije (kodifikacija perspektive) in desakralizacije 
(prestavitev neskončnosti v posvetno), ki sta odprli pot tako novim reprezentacijam kot tudi 
novim spoznavnim možnostim tedanje znanstvene revolucije. Perspektivično paradigmo 
lahko tako opredelimo kot »regulatorno strukturo«, ki operira na mestih, kjer to najmanj 
pričakujemo.149 Ta mesta smo poskusili razgrniti. 
Poudariti velja, da so sekvence ključnih dogodkov na tem mestu predstavljene kot 
anticipacije tistega, kar bo šele prišlo, in interpretirane natanko s prihodnostnega pogleda, s 
pozicije sedanjosti, kar pomeni, da je besedilo neizogibno selektivno, interpretacija pa 
retroaktivna.150 Tovrstno branje utemeljujemo na podlagi anahroničnosti same perspektive: 
perspektiva je v quattrocentu prišla tako rekoč iz prihodnosti, že dobro stoletje pa velja za 
nekaj preteklega; če je za časa nastanka bila preveč napredna, pa je sedaj zastarela in 
neuporabna. Zakaj ji potemtakem ponovno posvečamo toliko pozornosti? Trdimo, da je 
razvoj perspektivičnega koda oziroma njegove paradigme še nezaključen in delujoč še danes, 
le da se je s človeškega prestavil na nečloveške nosilce. Vrnitev singularnosti (umetna 
inteligenca, imanentnost katastrofe, itd.) in novih horizontov (možnosti nove vesoljne 
                                                 
148  DAMISCH 1994, op. 4, str. 43. 
149  Prav tam, str. 25. 
150  Čeprav Bousquet »perceptivne stroje« [ang. machines of sensing], kot jih poimenuje, postavi v genealogijo 
(predvsem linearne) perspektive, ki smo ji sledili tudi v tej nalogi, se pravi, da so tovrstne moderne tehnike 
produkcije vizualnosti že implicirane v začetku linearne perspektive (BOUSUET 2018, op. 114, str. 24.), pa 
takšna anticipacija neizogibno naknadna in omadeževana z današnjimi izhodišči. 
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eksploracije) oziroma njegove »delinearizacije«, razširitve (tehnologije nadzora)151 pa 
ponovno odpira perspektivično vprašanje. 
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